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Illustrierten Handbüchern 


ijt eine Reihe von Bänden muſikwiſſen⸗ 
ſchaftlichen Inhalts erſchienen, welche in 
ihrer Geſamtheit eine einzigartige En⸗ 
zuklopädie der Muſik darſtellen. Mit 
vollendeter Wiſſenſchaftlichkeit ver- 
bindet ſich klare, leichtfaßliche Dar- 
ſtellung. Jeder Band iſt für ſich abge⸗ 
ſchloſſen und ſelbſtändig; alle vereinigen 
ſich zu einem harmoniſchen Ganzen. Die 
Buchausſtattung ift würdig und ge- 
ſchmachvoll, der Preis äußerſt mäßig. 
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Vorrede. 


Dies Buch will nicht zu den ſchon vorhandenen Buͤchern 
über Chopin ein neues von gleicher Art hinzufuͤgen. Es 
befaßt ſich mit feinem Gegenſtand nicht in poetifierend: 
aͤſthetiſcher Art. Wer nach dieſer Richtung hin Anre: 
regungen ſucht, findet ſie in den Werken von Liszt, Niecks, 
Huneker, Weißmann, Scharlitt und meiner eigenen Chopin⸗ 
Biographie zur Genuͤge. Nicht ſo ſehr an die Liebhaber 
wendet fich dies neue Buch, als an die zuͤnftigen Muſiker. 
Es handelt vom Geiſt des Handwerks. Vom Handwerk: 
lichen ausgehend, will es Chopin's verfeinerte und durch- 
geiſtigte Technik der Kompoſition aufweiſen, will es den 
Einzelheiten nachgehend, durch das Verſtaͤndnis der Ele: 
mente einer Kompoſition auch das Gefuͤhl fuͤr ihren kuͤnſt— 
leriſchen Gehalt bilden, den Stil und die angemeſſene 
Vortragsweiſe dieſer unvergleichlichen Kunſtwerke beleuchten. 

Was es beim Benutzer vorausſetzt, fei in Kürze hier anz 
geführt: Zunaͤchſt eine vollftändige Kenntnis der Harmonie- 
lehre und zwar nach ihrer neueren Faſſung, die alle Ak— 
Forde auf die drei Funktionen der Tonika (J), Dominante (Y), 
Unterdominante (IV) zuruͤckführt, und alle fogenannten 
Nebendreiklaͤnge, Sept: und Nonenakkorde, alterierte Uf- 
Forde, als Stellvertreter der drei Hauptfunktionen behan— 
delt. Bei der harmoniſchen Analyſe ging das Beſtreben 
dahin, auf die einfachſte Weile die tonalen Zuſammen⸗ 
haͤnge zu erklaͤren. Chopin's Harmonik iſt durchaus tonal 
zu verſtehen, als tonal mit reichlicher Einmiſchung der 
ornamentalen Chromatik. Man kann dieſe Analyſe auf 
verſchiedene Arten bewerkſtelligen. Am zweckmaͤßigſten 
erſcheint mir das Riemann'ſche Syſtem der „Funktionen“ 
von Tonika, Subdominante, Dominante, in die ſich alle 
Akkordgebilde die Chopin verwendet, ohne Schwierigkeit 
eingliedern laſſen. Um aber auch den nach der alten Ge— 


Vorrede. 


X 


neralbaßmethode erzogenen Muſikern entgegenzukommen, 
werden die (mit Unrecht) neuerdings verachteten Stufen- 
bezeichnungen der Töne des Öfteren angewendet, fo daß 
die Bezeichnungen I, II, III, IV, V, VI, VII im alten 
Sinne gelten. Dabei iſt aber zu verſtehen, daß II, III, 
VI, VII, was die Funktion angeht, nur Varianten von 
1, IV, V (Tonika, Subdominante, Dominante) find, Die 
Stellvertretung braucht nicht immer nur einſeitig zu ſein, 
ſie iſt oft variabel. Jede Funktion kann erſetzt werden 
durch ihre Ober- oder Unterparallele. So ift alfo III I, 
oder III V, II IV, VI IV, VII, VO=V, Geht 
man uͤber das ſtreng Diatoniſche hinaus, ſo verwendet 
Chopin eine erweiterte Tonalitaͤt, die in den Bereich der 
Tonart auch chromatiſch veränderte Töne einfuͤgt. So kann 
in jede Tonart auch die vertiefte ſogenannte neapolitaniſche 
Sexte eingefuͤhrt werden (in C-dur z. B. des anſtatt d, 
der Akkord k, as, des = f, a, d); oder die „lydiſche“ erz 
hoͤhte Quarte (in C-dur fis anftatt f, der Akkord fis, a, 
c, d f, a, e, d). Zielen Akkord fis, a, e, d kann man 
nach Belieben auch als „Wechſeldominante“ erklaͤren, die 
zweithoͤhere Dominante, die in jede tonale Akkordreihe 
ohne eigentliche Modulation fich einfügen läßt. Dur und 
Moll werden haͤufig miteinander ausgewechſelt. Daraus 
erklärt fich in C-dur z. B. das Uebergreifen auf den Dreiz 
klang as, e, es der eigentlich zu Cmoll gehört. Aber 
C-dur kann auch mit a-moll ausgewechſelt werden, woz 
durch ſich ein e, gis, h in C-dur erklaͤrt. So kann alſo 
die Tonikafunktion e, e, g mehrere Ober- und Unter⸗ 
parallelklaͤnge haben, naͤmlich: e, g, h, aber auch es, g, 
b, oder e, gis, h. Als Unterparallelen: a, e, e oder as, 
e, es, aber auch a, eis, e. Enharmoniſche Verwechslung 
wird auch in ausgedehntem Maße verwendet. Septimen⸗ 
und Nonenakkorde ſind nur Erweiterungen der Dreiklaͤnge, 
bedingen keine Veraͤnderung der Funktionen, ſind alſo fuͤr 
die harmoniſche Analyſe von minderer Bedeutung. Durch— 
gangstoͤne, Wechſelnoten, Ziernoten, Triller u. dgl., Vor⸗ 
halte haben fuͤr die Harmoniefunktion keine Bedeutung 
(- obſchon eine ſehr große Bedeutung für die Melodie: 


Vorrede. XI 


bildung) — und koͤnnen alfo bei der harmoniſchen Ana- 
Inte vernachlaͤſſigt werden. Das gleiche gilt von chroma— 
tiſchen Alterationen. In C-dur gilt z. B. f, as, e oder 
fis, as, o f, a, e. Die Wichtigkeit der Kadenzen für 
das Verſtaͤndnis der Harmonik braucht hier kaum betont 
zu werden. Selbſt die größten Kompoſitionen find, bor: 
moniſch betrachtet, nichts als eine Reihe von Kadenzen, 
einfachen oder ausgezierten, kurzen oder langen. Genaueſte 
Kenntnis der Tonarten, ihrer Verwandtſchaften und Ver: 
bindungsmoͤglichkeiten wird vorausgeſetzt. Dies bezieht 
ſich auf die Bereicherung der herrſchenden Tonalitaͤt durch 
chromatiſche Ziernoten, durch Einfuͤgung ſtellvertretender 
Akkorde, wie auch auf die Modulation. Gerade Chopin 
hat den Begriff der Tonalitaͤt ſehr erweitert und dadurch 
die Fulle neuer Klangfarben gefunden. Sequenzen gelten 
nach Riemann gleichſam als Parantheſen, die den Gang 
der Tonalitaͤt unterbrechen, aber nicht ablenken. Man 
lieſt über fie hinweg wie über eine eingeklammerte Stelle 
in einem Buche. Ruckweiſer Fortgang aus einer Tonart 
in die andere kommt meiſtens durch den „Trugſchluß“ 
zuſtande. Beim Orgelpunkt kann man den gehaltenen 
Baßton für die Analyſe außer Acht laffen; man berid- 
ſichtigt den Wechſel der Akkorde uͤber dem Halteton, der 
gleichſam als Zugabe uͤber das volle Gewicht hinaus gilt. 

Eine Tonalitaͤt veraͤndert ſich erſt durch Einfuͤhrung 
der „Kadenz“ einer neuen Tonart. In C-dur iſt alſo ein 
fis nicht genugend um eine Modulation nach G-dur zu 
bewirken, erft die volle oder klar angedeutete G-dur Kaz 
denz vollzieht dieſe Modulation. Beachtet man auch den 
Unterſchied zwiſchen den „ornamentalen“ zufaͤlligen chro— 
matiſchen Toͤnen, wie ſie eben aufgewieſen worden ſind 
und den „weſentlichen“, leitereigenen chromatiſchen Zë: 
nen, (3. B. eis in D-dur, ais in H-dur) fo hat man fo 
ziemlich das harmoniſche Handwerkszeug beiſammen, mit 
dem man ausgeruͤſtet fein muß, um Chopin's chromatiſche 
Harmonik zu verſtehen und ihre Feinheiten zu würdigen. 

Aus dieſer Analyſe wird hervorgehen, wo eigentlich 
die Quellen der neuen chromatiſchen Harmonik zu ſuchen 
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ſind, daß Chopin vor allen anderen ihr die Richtlinien 
gewieſen hat, daß Schumann, Liszt, Wagner und ihr 
Anhang in der Harmonie von Chopin die wertvollſten 
Lehren erhalten haben. 

Weiterhin wird eine gruͤndliche Kenntnis der formalen 
Dinge vorausgeſetzt, wie man ſie etwa in Hugo Riemann's 
einschlägigen Büchern (Rhythmik, Metrik, Kompoſitions⸗ 
lehre) oder in meiner eigenen „Formenlehre“ (Breitkopf 
& Haͤrtel, Leipzig) ſich verſchaffen kann. Was eine 
Periode ift, ein Vorder- oder Nachſatz, leichter und ſchwerer 
Takt, maͤnnlicher und weiblicher Schluß, Anfang auf 
dem „zweiten“ Takt, Generalauftakt, Dehnung, Ver⸗ 
laͤngerung oder Kuͤrzung, Eliſion, was der achttaktige 
regelmaͤßige Aufbau bedeutet, die unſymmetriſchen drei⸗ 
und fuͤnftaktigen Konſtruktionen, Repriſe, da capo, Mittel⸗ 


ſatz, die Liedform, Rondo-, Sonatenform ufw., das find die 


elementaren Dinge, mit denen der Leſer vertraut ſein 
muß, wenn er das Buch verſtehen will. Abkuͤrzungen 
abſonderlicher Art kommen nicht vor. Es ſei hier nur 
daran erinnert, daß die großen lateiniſchen Buchſtaben 
ſich auf die großen Teile einer Kompoſition, die kleinen 
auf die Unterteilungen beziehen. So bedeutet z. B. A, B, A 
eine dreiteilige Liedform mit triomaͤßigem, mehr oder 
weniger kontraſtierendem Mittelſatz, waͤhrend der Haupt⸗ 
teil A am Schluß mehr oder weniger variiert wiederkehrt. 
4 a, 8 b, 4 c z. B. bedeutet, daß eine ſechzehntaktige Phraſe 
aus drei melodiſch verſchiedenen Gliedern zuſammen— 
geſetzt iſt, mit 4, 8 und 4 Takten Ausdehnung. 
Beſondere Aufmerkſamkeit iſt der Phraſierung gewidmet, 
weil gerade auf dieſem Gebiete ſowohl Komponiſten, 
wie Herausgeber und Spieler am ruͤckſtaͤndigſten ſind. 
Wollte man konſequent fein und beim Spielen genau 
fo phrafieren wie die Drucke, ſelbſt die Originalausgaben 
Chopins (wie übrigens faſt aller Komponiſten) angeben, 
fo kaͤme ein mufifalifcher Unſinn zu Tage, Aber deffen 
Unzulaͤnglichkeit kaum ein Zweifel von irgend welcher 
Seite ſich erheben koͤnnte. In der Tat ſpielen die 
Pianiſten von Rang nach ihrem muſikaliſchen Inſtinkt 
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und korrigieren ſtillſchweigend den Unſinn der Ausgaben. 
Es heißt nicht ſich zum Schulmeiſter aufwerfen, und 
Chopin eines Beſſeren belehren wollen, wenn man auf 
die Nachlaͤſſigkeiten aufmerkſam macht, die auch der 
Meiſter ſelbſt gemaͤß den konventionellen Gepflogenheiten 
ſeiner Zeit in ſolchen Dingen ſich hat zu Schulden kommen 
laffen. Man ift in folchen Dingen jetzt etwas feinfühliger 
geworden, nachdem der Sinn dafur durch die Lehren 
eines Momigny, Matthis Luſſy, beſonders Hugo Riemann 
geſchaͤrft worden iſt. Es iſt nicht abzuſehen, warum 
man eine konventionelle, ungenuͤgende Bezeichnungsweiſe 
anerkennen ſoll, wenn die Moͤglichkeit gegeben iſt, mit 
Klarheit die ſinngemaͤße Phraſierung anzuzeigen. Wenn 
man ſich auf die Korrektur durch den muſikaliſchen 
Inſtinkt beruft, jo ift darauf zu antworten, daß mufi- 
kaliſcher Inſtinkt ein wertvolles Geſchenk der Natur fuͤr 
den Muſiker iſt, daß es ihm aber noch zutraͤglicher iſt, 
wenn man zu dem Inſtinkt noch gelaͤutertes Wiſſen, 
klare Anſchauung nnd eindringendes Verſtehen hinzu: 
kommt. Auch der ſchaͤrfſte Inſtinkt findet ſich nicht mit 
voller Sicherheit durch alle Schwierigkeiten hindurch und 
kann im gebildeten Kunſtverſtand eine ſchaͤtzbare Stüge 
finden, ja es zeigt ſich ſogar, daß ſolche ſyſtematiſche 
Schulung ihrerſeits wieder den Inſtinkt zu ſchaͤrfen und 
ſicherer zu machen im Stande ift. 

Ein Mißſtand bei jedem auf die Einzelheiten des 
Textes eingehenden Chopin⸗Studium ift es, daß keine 
maßgebende Text⸗Ausgabe vorhanden ift. Wenn man 
ſonſt gewoͤhnlich die Originaldrucke als maßgebend anſieht 
für den Willen des Autors, fo verſagen im Falle Chopin 
die Originalausgaben oft recht empfindlich. Chopin 
korrigierte ſchlecht, uͤberſah viele offenkundige Fehler, 
zudem find oft die gleichzeitig erſchienenen franzoͤſiſchen, 
deutſchen und engliſchen Ausgaben mancher Werke mehr 
oder weniger abweichend von einander im Motentert, 
da er oft nachträglich Veränderungen in der einen Aus⸗ 
gabe machte, in der anderen jedoch nicht. Ueberdies 
gab er beim Unterricht ſeinen Schuͤlern von manchen 
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Stellen neue Varianten, die dann als Sonderverſionen 
neben den gedruckten Ausgaben weiter uͤberliefert wurden. 
Dazu kommen die gutgemeinten, aber bisweilen mehr 
oder weniger entſtellenden Zutaten und Vorſchriften der 
zahlreichen Herausgeber, die nicht ſelten einander wider⸗ 
ſprechen. Selbſt die wpographiſch ſchoͤne und koſtbare 
Geſamtausgabe der Chopinſchen Werke bei Breitkopf & 
Haͤrtel iſt wiſſenſchaftlich unzulaͤnglich, weil die 
Herausgeber ſich nicht fuͤr verpflichtet erachteten, auch 
nur den geringſten kritiſchen Apparat beizufuͤgen und 
über die Herkunft ihrer Lesarten und die Gründe ihrer 
Wahl Rechenſchaft abzulegen. Unter ſolchen Umſtaͤnden 
iſt es nicht zu vermeiden, daß uͤber die Lesarten mancher 
Stellen Meinungsverſchiedenheiten entſtehen. Mehr noch 
als gewöhnlich iſt der Chopin⸗Forſcher auf Stilgefühl, 
auf genaueſte Kenntnis ſeines Meiſters angewieſen zur 
Stüge feiner Anſicht. 

Ein breiter Raum ift in dieſem Buch der Betrachtung 
des linearen Geſchehens, der Formenkunſt eingeraͤumt. 
Es liegt dies begruͤndet einmal darin, daß Chopins 
Muſik gerade in der Formenfeinheit einen ihrer dauer⸗ 
hafteſten Vorzuͤge hat, und dann darin, daß gerade in 
unſerer gaͤrenden Gegenwart auch in der Muſik ein 
neues, verjüngtes Formgefuͤhl keimt, deſſen Entwicklung 
zu foͤrdern das Eingehen auf die ſubtilſten Feinheiten 
des formalen organiſchen Bildens wohl geeignet iſt. 
Es gilt, auch dem aufſtrebenden juͤngſten Geſchlecht das 
kuͤnſtleriſche Gewiſſen zu ſchaͤrfen für den Geiſt und Sinn 
des Handwerks, für die peinlich gewiſſenhafte, ſaubere 
Arbeit. Vom Zählen, Meſſen, Waͤgen, Zuſammenfuͤgen, 
Biegen, Woͤlben, Dehnen, Kurzen, Faͤrben, Abtönen, von 
Linie und Proportion iſt immerwaͤhrend die Rede. Viel 
Mühe und Nachdenken habe ich darauf verwendet (in 
Uebereinſtimmung mit der Tendenz meiner „Formenlehre“) 
um die konſtruktiven Ideen der einzelnen Kompoſitionen 
durch Wort, Notenbild, konſtruktive Skizze moͤglichſt klar 
herauszuarbeiten. Hinter dieſer, bisweilen ſchon faſt 
mathematiſchen Betrachtungsweiſe tritt, wie ſchon erwähnt, 


Vorrede. AN 


das poetiſch⸗aͤſthetiſierende Moment zuruͤck. Nur aus- 
nahmsweiſe habe ich aus beſonderen Gruͤnden auch dieſer 
Betrachtungsweiſe knappen Raum vergoͤnnt. Bisweilen, 
bei den ohne nähere Angabe durch Anfuͤhrungszeichen ges 
kennzeichneten Stellen habe ich mir erlaubt, kurze Zitate 
aus meiner Chopin-Biographie (Schleſiſche Verlagsanſtalt, 
Berlin, 2. Aufl. 1920) einzuflechten. s 

Als beſonderer bildneriſcher Schmuck ift dem Buch 
die Wiedergabe einer Originalzeichnung aus meinem 
Beſitz beigefügt. Dieſe Tuſchſkizze ift unmittelbar nach 
Chopins Dahinſcheiden am Totenbett von feiner Schuͤlerin, 
der Fuͤrſtin Wanda Czartoryska gemacht worden. Die 
im Krakauer Chopin-Muſeum aufbewahrte Oelſkizze von 
Kwiatkowki iſt wahrſcheinlich gleichzeitig von der anderen 
Seite her aufgenommen worden. Als teure Reliquie blieb 
die Skizze in der Familie der Fuͤrſtin. Als ſie ſpaͤter ins 
Kloſter ging, ſchenkte ſie das Bildchen ihrem muſikaliſchen 
Freunde und Berater Greulich in Poſen, und von deſſen 
hochbejahrter Tochter, Frau Kalbersberg in Berlin, habe 
ich vor einigen Jahren die auch als Zeichnung wertvolle 
Skizze erworben. 


Berlin, 7. Nov. 1920. 


Hugo Leichtentritt. 


— 


J. Kapitel. 


Die Nocturnes. 


Die Chopin'ſchen Nocturnes gehören zu jener Klaſſe 
einſaͤtziger kleinerer Klavierſtuͤcke, die recht eigentlich den 
wertvollſten Beitrag der romantiſchen Muſik zur Klavıerz 
literatur ausmachen. Beethoven kennt dieſe Art Stuͤcke 
kaum, feine Bagatellen wirken mehr als unausgefuͤhrte 
Skizzen zu ſonatenartigen Stuͤcken. In den Schubert'⸗ 
ſchen Imprompius und Moments musicaux erſcheint diefe 
neue lyriſche Kunſtform in der ſie auszeichnenden Haltung 
zum erſtenmale. John Field brachte den von Chopin 
uͤbernommenen Titel „Nocturne“ auf. An Schubert und 
Field knuͤpft Chopin in ſeinen Nocturnes an, ſie beide 
überireffend an Mannigfaltigkeit der Gebilde, Fülle der 
Einfaͤlle, Vollendung der Form und Reiz des Klavier— 
Flanges. Trotz Mendelsſohn's, Schumann's, Liſzt's, Grieg's 
Brahm's bewundernswerten Leiſtungen in aͤhnlicher Richtung 
bleiben Chopin's Nocturnes nach nahezu hundert Jahren 
uͤberragende und eigentlich unerreichte Kunſtwerke in 
ihrer Gattung. Mit Field und Schubert hat Chopin 
die Form feiner Nocturnes gemeinſam. Sie verwenden 
faſt ausnahmslos die große, dreiteilige Liedform A, B, A, 
das Mittelſtück B meiſtens bewegter als die langſamen 
Außenſtuͤcke. Die geiſtvollen und erfindungsreichen Ub- 
wandlungen dieſer typiſchen Liedform ſind es, die zu 


den Unterſuchungen dieſes Buches beſonderen Anlaß geben. 


Edenſo febr zeigt fich Chopin's perſoͤnliche Kuͤnſtlerſchaft 
in der Harmonik. Es ſollen hier die Eigentuͤmlichkeiten 
feiner farbenreichen und reizſamen Chromatik aufgewieſen 
werden, die Liſzt und Wagner die ſtaͤrkſten und frucht- 
Leichtentritt, Analoſe von Chopins Klavierwerken. 1 


D 
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barften Anregungen gegeben hat. Kommt der Forms 
typus von den Vorgaͤngern her, die Feinheit der Geſtaltung 
und der Harmonik aus Chopin's eigenſtem Weſen, fo 
führen die Quellen der Melodik zurück auf das polniſche 
Volksgut. Die Melancholie der flavifchen Volksweiſen, 
nicht nur der polniſchen im engeren Sinne, ſondern auch 
der kleinruſſiſchen, ukrainiſchen „Dumki“ gibt dieſen 
nächtlichen Fantaſieſtuͤcken ihr melodiſches Gepraͤge. Leiſe 
italieniſche Beiklaͤnge der ſuͤßen, bisweilen etwas faden 
Rossini-Bellini-Melodik ſchwingen hier und da mit. 


Nr. 1. B-moll. op. 9 Nr. 1. 


Entſtanden vor 1831. Erſchienen 1833. Gewidmet Frau 
Camilla Pleyel, der Gattin des Pariſer Klavierfabrikanten Plenel, 
Sie iſt auch aus der Lebensgeſchichte Hector Berlioz's bekannt, der 
für fie gegen 1830 als fie noch unverheiratet war Camilla Mofe) 
eine ſtarke Leidenſchaft hatte. 

Das Stück gliedert fich nach der dreiteiligen Liedform: 

A (Takt 1—18). B (T. 19—70). A (T. 70—85). 

A) Unterteilungen: 4a, 4b, 4a, 6e = 18 Takte. Drei 
verſchiedene Phraſen: 

a) Takt 1, 2 in b-moll, mit Verzierung der Melodie 
im Takt 3, 4 wiederholt. 
b) Takt S—8 in Des-dur, mit Ruͤckleitung nach 


b-moll. 
a) Takt 8—12 = 1—4 mit neuer melodifcher 
Auszierung. 


e) Takt 12—18, Anfang wie b, aber ganz verz 
ſchiedene Fortſetzung. 6 Takte anftatt 4. Die 
zwei Takte Verlängerung dienen dem appassionato 
und crescendo von T. 15 an. Zweimal vers 
zoͤgerter Schluß, mit zweifacher, ſehr wirkſamer 

Schlußuͤberbietung (T. 15—16, 17), der eine 

Takt immer den vorhergehenden uͤberſteigend. 

Harmoniſch bemerkenswert T. 6, 7 die Moll: 

unterdominante ges, doppel b, des in des-dur, 

Harmoniſche Analyſe der Takte 12—18: 


Nr. 1. B-moll. op. 9 Nr. 1. 3 


i 2. 
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SE 


b-moll: I 


+ vorgegriffene Dominanten der Kadenzakkorde IV, V. 
Chromatiſche Durchgangsnoten. 
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| 
Trugſchluß V— VI’, wiederum vorgeariffene Dominante des folgenden 
Ces-dur Akkordes, der die Unterdominante von B-moll vertritt, als 
neapolitaniſcher Sextakkord. 


B) Die 51 Takte dieſes Mittelteils ſind in zwei 
Abſaͤtze geteilt: T. 19—50, 51—70. T. 19—50 ver: 
wenden drei mit einander nah verwandte 4 taftige 
Phraſen (a, b, c) in folgender Zuſammenſtellung: 

a+bta+tb+c+bte+b. 

Man beachte die reizvolle ſymmetriſche Proportion der 
einzelnen Teile, wie b viermal in gleichen Abſtaͤnden 
wiederkehrt, wie a und e je zweimal dazwiſchengreifen. 
Die Proportionen, Symmetrien und Korreſpondenzen der 
einzelnen Phraſen zeigt auch folgende Konſtruktions— 
ſkizze deutlich: 

4a 4b 


| 4a 4b 
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T. 51-70, der zweite Abſatz des Mittelteils gliedert 
fich in 8 E28 ＋ 2 Takte, nach der Formel 
e W 
a j 


Nach jedem der beiden melodiſch abgeſchloſſenen Acht⸗ 
takter zwei Takte Zwiſchenſpiel, nur von dem leiſe 
wogenden Begleitarpeggio ausgefüllt. Der zweite Behn- 
takter eine Echowiederholung bis auf die abweichenden 
vier Schlußtakte. Man uͤberſehe nicht die reizvolle Variante 
der beiden Parallelſtellen, Takt 57 und 67: das erſte 
mal pp, ein Echo innerhalb des forte Abſchnitts. Das zweite⸗ 
mal sf ein ftarfer Akzent innerhalb des pp Ech oabſchnitts. 

Die Harmonik der Takie 19—50 wird am leichteſten 
verſtaͤndlich durch Verfolgen der Tenormittelſtimme in der 


linken Hand. 
— 
— . 
Ee i 


55 
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Des-dur: . f p 
r a | 
SEH E e 2 . = 
re ee 
v Leg yo v Es 2 Ka 
= Cis-dar [D-dur: V I IV I = V] Des: V I. 

Ausweichung nach D-dur zuruͤck nach Des 

T. 51-70 Orgelpunkt auf Des. Im Schoteil die 
Baßfigur eine Oktave hoͤher, als vorher. Die Takte 51 
bis Sx erhalten ihre Färbung durch die beigemiſchte 
kleine Septime ces, die im Echoteil von Takt 60 an 
fehlt. T. 67—70 Uebergang von Des-dur nach der 
Haupttonart b-moll. Auch hier wieder beſtimmt die 
Tenorſtimme unter der ruhenden Terz des, f den Gang 
der Harmonie. 

Die Repriſe A, Takt 70—81 ift eine etwas abge— 
kürzte Wiederholung der Takie 1-19. Es entſpricht 
dieſer Teil genau den Takten 8—19, nur die elegante 
Ornamentik der Oberſtimme in T. 11 und 13 ift variiert, 


Nr, 2. Es-dur. op. 9 Nr. 2. 5 


Coda T. 81—85. Das f im drittletzten Takte 
it notwendige Folge des J, Takt 79. Ein piano Ab- 
ſchluß ohne dieſe Parallele der Akzente waͤre unbefriedigend. 
Der Schluß erhält feine charakteriſtiſche harmoniſche 
Faͤrbung durch die Variante des neapolitaniſchen Septak— 
kordes: úber dem Orgelpunkt b klingt a, ces, es, ges 
anſtatt ces, es, ges. 

Klavierſatz. Singende Oberſtimmen uͤber dem 
in Achteln weit arpeggierten Baß, der weichen, dunklen 
Untergrund abgibt. Im Mittelteil wird die einſtimmige 
Melodiefuͤhrung durch Oktaven eerſetzt, erft von Takt 31 
an ſind der rechten Hand mehrere Stimmen zugeteilt. 
Grundfarbe des ganzen ift piano; sforzati in fait arithemiſch 
genau abgemeſſenen Strecken von 10 zu 10 Takten geben 
dem ſonſt faſt zu füßen, weichen Stuͤck wenigſtens einen 
Hauch leidenſchaftlichen Aufwallens, dem dann regel— 
mäßig ein smorzando und meiſtens auch rallentando 
folgt. Hier die Reihe der ſymmetriſch eingeſtreuten sforzatit 
Takt 5,15 (16, 17), 25, 35 (38, 41), 46 (49), 55, 67, 
77 (79), 82. Şaft alle Chopin'ſchen Nocturnes wieder— 
holen das naͤmliche klavieriſtiſche Klangbild in den mannig— 
fachſten Abwandlungen: Geſang der rechten Hand, ſtrikt 
auf einen beſtimmien Rhythmus hin durchgefuͤhrte 
figurierte Begleitung in der linken Hand. 

Metrik: In Teil A Aufbau der viertaktigen Phraſen 
nach dem Schema: leichter, ſchwerer Takt. 

In Teil B Aufbau der viertaktigen Phraſen nach 
dem Schema: ſchwer, leicht. 


Nr. 2 Es-dur, op. 9 Nr. 2 
Entſtanden vor 1831. Erſchienen 1833. Gewidmet Frau 
Camilla Pleyel, 


Konſtruktion rondoartig, aus lauter Viertakten be: 
ſtehend, nur die Schlußgruppe auf 6 Takte erweitert: 


(ën 1 0 


be eee Takte 
Es-dur B-dur Es-dur B-dur Es 


Die Nocturnes. 


Jeder Eintritt von A iſt ein wenig variiert, ſo daß 
dieſe melodiſche Phraſe in fuͤnf Abwandlungen erſcheint. 
Das ganze Stuck, Takt für Takt ift von dem Rhythmus: 

2- 

— — 

beherrſcht, deffen Varianten (durch Auszierung, Durch: 
gangs- und Wechſelnoten) zu verfolgen eine reizvolle und 
lehrreiche Aufgabe iſt. Auch hier die figurierte Triolen⸗ 
begleitung im Baß ohne die geringſte Unterbrechung ſtreng 
durchgefuͤhrt: die typiſche „homophone Begleitung“, durch 
den feinen Geſchmack in der klanglichen Wirkung des 
Satzes und der Harmonik jedoch über das Handwerks: 
maͤßige hinausgehoben. Die mondaͤne Eleganz dieſes 
Salonſtuͤcks kommt zur vollen Entfaltung gegen den 
Schluß hin, wo die Phraſe C aus dem ſchmachtenden 
dolcissimo fich ins Gegenteil, con forza, stretto zum F er- 
hebt, um dann auf dem langen Halt in eine graziös⸗ 
verſchnoͤrkelte cadenza in der hoͤchſten Oktave auszulaufen, 
in der fich die Kraft des nicht fo ernſt gemeinten F wieder 
bricht, bis zur völligen Rückkehr auf den pp ſchmelzend bm: 
gehauchten Es-dur Schlußakkord. Harmoniſche Wirkungen 
ungewoͤhnlicher Art kommen kaum vor, bis auf die cadenza 
am Schluß, wo über dem vom Pedal ausgehaltenen 
Dominant⸗Nonenakkord b, d, f, as, ces fich die benach⸗ 
barten Töne ces, b, e, a als eine Art Doppeltriller in 
den Akkord miſchen: leiſe unharmoniſche Zuſammenklaͤnge 
von abſonderlichem klanglichem Reiz. Das Siúd verz 
langt füße, etwas ſchmeichleriſchkokette Klanggebung. 


— —— 


Nr. 3. H-dur op. 9 Nr. 3. 

Entſtanden vor 1831. Erſchienen 1833. Gewidmet Frau 
Camilla Pleyel. 

Die drei Hauptteile 

A (Allegretto), B (Agitato), A (Tempo IN 

haben 87, 42 30 Takte, 
ſtehen alfo annähernd im Verhältnis 6:3: 2, einem 
architektoniſch, raͤumlich und zeitlich ſehr harmoniſchen 


D 


Nr. 3. H-dur. op. 9 Nr. 3. 7 


Verhältnis. Der zweite Teil macht etwa die Hälfte, 
der dritte Teil ein Drittel des erſten Teils aus. Das 
Ohr empfindet dieſe Proportion aͤhnlich angenehm wie 


das Auge: 
2 * 
3 Yan 
6 KA 


Auch im einzelnen herrſchen in den drei Hauptteilen 
die feinſten raͤumlichen Verhaͤltniſſe, wie die folgenden 
Konſtruktionsſkizzen zeigen, in denen die Ziffern die Ans 
zahl der Takte bezeichnen, die Buchſtaben die verſchiedenen 
melodiſchen Phraſen, aus deren Aufeinanderfolge und 
Wiederholung das Stuͤck beſteht. 

A) Die Konſtruktion erſcheint auf den erſten Blick wie: 


E aea 


beſtehend aus vier Abſchnitten, von denen der erſte und 
zweite, der dritte und vierte gleich ſind, in denen das 
letzte Glied b allen vier Abſchnitten gemeinſam ift. 
Dieſer einfache Aufbau wird jedoch dadurch verwickelt, 
daß das Schlußglied b des dritten Abſchnitts gleichzeitig 
als Anfangsglied des vierten Abſchnitis dient, fo daß 
dieſe Abſchnitte ineinander greifen; als Folge davon 
hängt der vierte Einſatz von b in der Luft. Gerade das 
durch wird, ein bewundernswerter konſtruktiver Gedanke, 
das Agitato des Mittelſatzes B motiviert. Schlußtakt von 
A und Anfangstakt von B greifen in einander über: 


H-dur—Fis — H. 


Fis— dis — H. 
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Es waͤre alſo die erſte Skizze folgendermaßen zu 
korrigieren: 


Der Mittelteil B, Agitato hat den Aufbau: 
8 ＋ (8 ＋ 2) 
6-+(6+ 2) 
(8+2) 
42 Takte 
Das Hauptmotiv ift i in * 1 verſtehen: 


ee e 


nicht, wie die Ausgaben notieren mit Bindebogen über 
je zwei volle Takte. Der kurz anſpringende Auftakt, 
viermal vor der langen, ſchwerbetonten Note zu Anfang 
jedes Taktes gibt eben den leidenſchaftlichen agitato 
Charakter, der noch verſtaͤrkt wird durch die aus Achtel— 
triolen im Baß und ſynkopierten Mittelſtimmen addierten 
Begleitfiguren. Ihr unruhiges Wogen wird noch ſtaͤrker, 
wenn man gleich der Oberſtimme auch den Baß in 
dieſer Phraſierung empfindet: 


22. 


en een SE 


Auch diefer ganze Mittelſatz Bi die naͤmliche konſtruktive 
Idee, wie Teil A, durch die refrainartige, jetzt fuͤnfmalige 
Wiederkehr von b: 


| 4a 4b | h-moll — e — h. 
Géi at 0 . 
Ze 4b | fis-moll — Gis-dur 


1b ＋ 2 gis-moll — Fis-dur 


20 
4 4b 2 b, e hb. 


Nr. 3. H-dur. op. 9 Nr. 3, 9 


Zwei Takte Ueberleitung ruͤckgreifend auf die ſchon 
wohlbekannte Schlußphraſe von b im erſten Haupt⸗ 
teil fuͤhren die Repriſe A ein. Sie begnuͤgt ſich mit 
einer gekürzten Wiederholung von A: 8a 4a ＋ 8b, an 
die ſich gleichſam zum Erſatz eine erweiterte ornamentale 
Kadenz anſchließt, die mit ihrer Eleganz der Kontour und 
ihrem zauberhaften Klang einen wuͤrdigen Abſchluß dieſes 
ſchoͤnen Stuͤckes herbeifuͤhrt. Zuele Coda ſtreng acht: 
taktig, wennſchon der 5. und 6. Takt senza tempo fich 
ad libitum dehnen laffen. Praͤchtiger Pedaleffekt uͤber 
dem lang ausgehaltenen Dominantſeptakkord fis, ais, eis, 
e die mit chromatiſch durchgehenden Doppelterzen von 
hoch oben herunterrieſelnde !/,, Triolenfigur. 

Die Harmonik von Teil A ift ziemlich einfach und 
gibt keine Raͤtſel auf. Im Agitato bringt Takt 12—18 febr 
wirkungsvolle Einſchaltung emer Reihe G-dur Akkorde 
in die h. moll dën, durch Verwendung des Trugſchluſſes: 
H-dur, C-dur, G IV. Die Rückleitung nach h-moll: 


ie BER 
| iee re Er 
De ` De 
l 
G: IV 1 
=h: VI vIr—v 


Aehnliche Einſchaltung von d-moll in die Modulation 
von fis-moll nach Gis-dur, von e-moll in die Modu— 
lanon gis-moll nach Fis-dur, Takt 21 und 27. Die 
harmoniſche Rückung Takt 21— 23 wird ermöglicht durch 
den Trugſchluß eis-moll nach y A g: 


Par TR E 


— 
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und zweitens durch die zweimal verſchiedene Deutung des 
Akkords a (eis) e g, (bei *), einmal als Dominante 
von d-moll, das zweite Mal — a, fisis, eis als alterierte 
Dominante von Gis-dur, zum Erſatz für: (dis), fisis, 
ais, eis. 
Nr. 4. F-dur op. 15 Nr. 1. 

Erſchienen 1833, gewidmet Ferdinand Hiller. 

A Andante cantabile 8 A853 Takte, eigentlich 
8 78, der zweite Achttafter durch Eimfchiebfel auf die 
doppelte Länge gedehnt. Ein ſeliſamer Reiz ſteckt in der 
ungewöhnlichen Verlängerung, 5+3 Takie, dem ab⸗ 
brechenden Schluß. Die beiden Abſaͤtze der 16 taktigen 
Periode, ſamt ihren Korreſpondenzen, Verlaͤngerungen, 
Einſchiebſeln und merkwuͤrdigen Verſchraͤnkungen zeigt 
das folgende Taktſchema: 


24 Takte 

In die regelrechte 16 taftige Periode a iſt die neue 
achttaktige Periode b fo eingebaut, daß der Schluß von 
a, der Nachſatz Takt 5, 6, 7, 8, jetzt Vorderſatz von b 
wird, dazu kommt eine Art Echowiederholung von Takt 
7 und ein Anhang Takt 1, 2, 3, gleichſam in der Luft 
haͤngen bleibend, ohne Abſchluß. 

Der Klangreiz des Stückes liegt in dem fein gez 
zeichneten vierſtimmigen Satz, wie Streichquartett mit 
unterſchiedlichen Rhythmen der einzelnen Stimmen. Erſte 
Periode: Vorderſatz von F-dur nach der Dominante e 
gis h von a- moll modulierend. 

Nachſatz F-dur mit verſchiedenen Aus weichungen und 
Scheinmodulationen, mit der Fuͤlle chromatiſcher Zeichen, 
die harmoniſch zu erklaͤren find als Stellvertretungen 


Nr. 4. F-dur. op. 15 Nr. 1. 11 


der Kadenzakkorde I, IV, V von F-dur. Die folgende 
Skizze der Unterſtimmen von Takt 13—22 wird die 
harmoniſchen Funktionen der hochintereſſanten, neuartigen 
Stelle klarlegen. Man beachte die ganz verſchiedene 
Harmoniſierung der melodiſchen Parallelſtellen, Takt 
13, 14 und 17, 18. Die ganze Stelle iſt als reines 
F-dur zu deuten, mit harmoniſchen Auszierungen, trotz fis, 
h, gis, des, es, ges, eis, dis, as und ſo ſeltſam anmutender 
Akkorde wie k, g, h, des und des ſcheinbaren Dominant⸗ 
feptaffordes es, g, b, des (T. 15, 16): 
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Der Mittelteil B, con fuoco hat feine mächtige Wirfung 
durch den fcharfen und unvermittelten Gegenſatz zum 
erſten Hauptteil: dort eine Idyll im Toͤnen, hell, zart 
und lieblich, ſonnig verklaͤrt. Hier bricht ploͤtzlich ein 
Unwetter mit gewaltiger Kraft herein. Der Bau ift ein- 
fach genug. Zwei gleichlange, mit einander genau korre— 
ſpondierende Teile machen das Mittelitü aus. Jeder 
dieſer Teile hat 4 E (4 +4) Takte, zweiteilig zu verz 
ſtehen, die letzten 8 Takte als Dehnung des zu Grunde 
liegenden eigentlichen Viertakters. Dieſe Dehnung bes 
wirkt das diminuendo und ritenuto des ſtuͤrmiſch bewegten 
Stuͤckes (Takt 8— 12). Noch intereſſanter ift die korre⸗ 
ſpondierende Stelle des zweiten Teils, die auf uͤberzeugendſte 
Weiſe den Uebergang vermittelt von dem aufbrauſenden 
„con fuoco“ zum hellen, idylliſchen Tempo Im. Die 
heftige Bewegung wird gehemmt durch diminuendo, 
rallentando, calando; dazu kommt die immer länger 
ausgehaltene Schlußnote des Motivs bei a, b, e: erſt 
ein Viertel, dann zwei Viertel, Viertel I drei Achtel, 


Nr. 5. Fis-dur. op. 15 Nr. 2. 13 


ſchließlich der jetzt ganz überzeugende Eintritt der langen 
Anfangsnote des Tempo Ie: 


K 
BER 


con fuoco 


2 Tempo I = 2 be . — 
— ee 


Die Harmonik des Mittelſatzes iſt leicht verſtaͤndlich 
in ihrer Verkettung der Haupttonart f-moll mit b-moll, 
Ges- dur, Ruͤckleitung nach f-moll, weiterhin Des-dur, 
es-moll und Ruͤckkehr nach F-dur. Der Klavierſatz auf 
Beerhoven'ſche Anregungen deutend, wie etwa das Finale 
der „Mondſchein“ Sonate, mit der Melodie in Baß und 
Tenor gegen die akkordiſch tremolierende rechte Hand. 

Die Repriſe, Tempo Jus entſpricht durchaus dem 
erſten Teil A, nur daß De deffen „smoreanclo“ Auslaufen 
durch eine regelrechte Kadenz ſchlußfaͤhig macht. 


Nr. 5. Fis-dur. op. 15 Nr. 2. 

Erſchienen 1833. Gewidmet Ferdinand Hiller. 

A Larghetto 8 88 Takte. 

B Doppio movimento 8 8 ＋ 8 Takte. 

A Tempo Ie 84 6 Takte. 

Das erfte Largheito ſalonmaͤßig, nur die grazidſe 
Ornamentik der melodiefuͤhrenden Oberſtimme boͤte An— 
laß zu beſonderen Bemerkungen. Man pruͤfe z. B. Takt 
II, (auch T. 18 und 20) auf die exquiſiten harmoniſchen 
Wirkungen, die von der wie eine Kaskade chromatiſch 
herabperlenden Fioritur hervorgebracht werden. 
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Die eigentlichen kuͤnſtleriſchen Werte dieſes Nocturne f 
liegen jedoch im Mittelſatz B, mit feinem wogenden Atem, 
dem Auf und Ab ſeiner Linien, dem herrlichen Klang. 
Sein Motiv geht aus der letzten 8-Taktgruppe von A 
hervor: gleichſam ein doppelt fo raſches flüfterndes Nach— | 
ſprechen der kurz vorher (Takt 22, 23) in leidenſchaftlicher N 
Aufwallung „con forza” gebrachten Phraſe. Man verz 

gleiche die Takte 22, und 25: 


? zë Gre 22.) = 
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Doppio movimento sotto voce 
(Taft 25.) 


string. 


con forza 


Der weitere Verlauf des Mittelſatzes führt in kurzem 
crescendo zum Hoͤhepunkt (Takt 39 — 24), und von da an 
in eindringlichem diminuendo zuruͤck zur Repriſe. Die 
Eindringlichkeit liegt in der dreimaligen Wiederkehr ber: 
ſelben Phraſe in drei verſchiedenen Oktaven. (Takt 39 
und 40, 43 und 44, 46 und 47.) ? 

Die Repriſe kuͤrzt den erften Teil und verziert ihn 
noch grazidſer und eleganter. Ihre Fiorituren laufen in 
eine ſechstaktige Coda aus, die von der hoͤchſten Oktave 
des Klaviers kaskadenartig in grazidſem Fall herabſtuͤrzt, 
um ſchließlich im leiſeſten Gemurmel in der Tiefe zu 
verſchwinden. Die harmoniſch verwickelteren Stellen 
ſeien im folgenden gedeutet, zunaͤchſt die Ausweichung 


Nr. 6. G-moll. op. 15 Nr. 8. 15 


von Cis-dur nach Ais-dur über E-dur und dis-moll (Takt 
17—24). Die Stelle T. 33—39, auf den Akkord e, gis, 
h, d geſtellt ift nur ſcheinbares A-dur. Der vermeintliche 
Dominantſeptimen Akkord von A-dur ift zu verſtehen 
als Erfag für fis-moll IV, an das fich dann (Takt 39) 
fis-moll V, anſchließt. 


Takt 17—24, 5 Ce 
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Nr. 6. G-moll op. 15, Nr. 3 


Entſtanden vor 1831 oder ſpäter. Erſchienen 1834. Gewidmet 
Ferdinand Hiller. 


Ausnahmsweiſe in einer großen zweiteiligen Liedform 
geſchrieben, ohne die uͤbliche Repriſe am Ende: A Takt 
1—88. B T. 89 — 154, beide Teile genau im Verhältnis 
4:3 zu einander. 

A wiederum in zwei Teile zerlegt. Takt 1—50 und 
5188. 

T. 1—50 — 4X 12 Takte +2 Takte Anhang. In 
zwei Perioden (aus je 12 12 Takten beſtehend) ift 
der erſte Teil gegoſſen. Die Gruppierungen von abs 
ſonderlicher Art, die den Charakter der Melodie „languido 
e rubato” bedingt. Es find nämlich jedesmal 34 
Takte zu einem Zwoͤlftakter vereinigt, und diefe Kombination 
wiederholt ſich viermal, immer in g-moll beginnend, 
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unterwegs jedoch abwechſelnd B-dur und d-moll berührend, 
Man kann auch die einzelnen Phraſen in größere Taft- 
arten zuſammen faſſen, und erhielte dann einen 3 Takt, 
gefolgt von einem , einem % Takt. Der Grundriß 
der Konſtruktion wäre etwa folgendermaßen zu veran⸗ 


ſchaulichen: 
2 x 
RER o 
12 32S 
. Ess 


Die folgende Skizze zeigt wie fich die 24 taftige Periode 
zu Anfang des Stuͤckes aus der zugrunde liegenden 
Periode von 28 Takten durch Dehnungen entwickelt. 
Zumal die erſten vier Takte auffallend durch die ſeltenen 
Zuſammenſtellung des Typs: ſchwer, leicht, leicht, ſchwer. 
Die letzten vier Takte der Skizze in regelmäßiger Ab: 
wechslung von leicht, ſchwer: 


x Een 


ſchwer leicht icht ger 


Bere ee 
EE 


leicht ſchwer icht fm ſchwer 


EE 
EE 


Das „rubato“ bedingt im Vortrag eine häufine Ber 
ſchleunigung der eingeſchobenen Takte. Dieſem accellerando 
folgt dann jedesmal beim Ruͤckgang auf die Haupiton— 
art g-moll und das etwas laſtende Hauptmotiv ein 
ritardando, Von Takt 5O an neue Entwicklung, zunaͤchſt 


Nr. 6. G-moll. op. 15 Nr. 3. 17 


in viertaktigen Phraſen, diesmal nach dem Taktſchema: 
ſchwer, leicht, ſchwer, leicht; im folgenden Viertakt wieder 
die urſpruͤngliche Ordnung: ſchwer, leicht, leicht, ſchwer. 


ſchwer leicht ſchwer leicht 
— e SS Ce = 77 — 
or — 

ſchwer leicht leicht ſchwer 


Race? EE El 

In ſtufenweiſe abſteigenden viertaktigen Sequenzen 
weiter bis Takt 69. Dann fegt nach Beethoven'ſchem 
Muſter eine thematiſche Verarbeitung durch Teilung und 
Verkleinerung der Motive ein. Die zweitaftige Phraſe 
wird halbiert, kurz darauf (Takt 77) wird der Höhe: 
punkt der eindringlichen Steigerung erreicht durch weitere 
Verkuͤrzung des J Taktes in 1 Takt: In den $ Takt 
wird nach Art der alten, bei Haͤndel z. B. nicht ſeltenen 
Hemiolenwirkung ein 1 Takt eingezwaͤngt. Man vers 
gleiche die geniale Durchfuͤhrung des erſten Satzes aus 
Beethoven's Klavierſonate op. 28 mit dieſer Chopin'ſchen 
Durchführung, um zu ſehen, wie Chopin hier von Beet— 
boven gelernt hat. Der harmoniſche Auszug der Stelle, 
Orgelpunkt auf eis mit den chromatiſchen Ruͤckungen 
in Mittel- und Oberſtimmen, mit den Reihen chromatiſch 
abſteigender verminderter Septakkorde zeigt klar die 
Wagner'ſche Farbe. Die Stelle im Triſtan ohne jede 
Veraͤnderung zu finden wuͤrde man ſich nicht wundern: 


Fis: I Durchgang A „Zrugfchluß, IV 
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Bei der Hemiolen⸗Sielle, der Kette verminderter Septakkorde 

erinnere man fich daran, wie im Walkuͤren-Vorſpiel das Donner- 
Motiv in der Ferne verſchwindet. 


Die Tonalitaͤt ſchwankt, ein echt Chopin'ſcher Zug 
zwiſchen Fis und Cis. Dies wird noch deutlicher, wenn 
man im Dritte und viertletzten Takt Chopins etwas uns 
genaue Schreibweiſe korrigiert und für F ein eis einſetzt, 
fuͤr es ein dis. 

Mit der harmoniſchen Unraſt dieſes ganzen Abſchnitts 
Fontraftiert ſtark das folgende „religioso“, der zweite 
Hauptteil des ganzen Nocturne. Es klingt wie ein altes 
Kirchenlied, als ob ſchreckhafte Viſionen Beruhigung faͤnden 
durch Zuflucht beim Glauben. In den meiſten Ausgaben 
ift die Phraſierung falſch. Es it durchwegs zu tejen nicht: 


Der Aufbau ſehr einfach (4,X8)+ (4X 8) Takte. Seinen 
weſentlichen Reiz enthaͤlt dieſer Choral durch die Melodie 
und die an alte Kirchentonarten gemahnende Harmonik. 


Nr. 7. Cis-moll. op. 27 Nr. 1. 19 


Er beginnt in F-dur, berührt weiterhin d-moll, a-moll, 
breitet ſich wiederum in F-dur aus und kommt erſt in 
den letzten vier Takten mit ungemein feierlicher Wirkung 
auf die Haupttonalitaͤt des ganzen Stuͤckes G zuruͤck. 
Der Übergang vom Cis-dur zum F-dur, am Anfang 
des Chorals erklaͤrt fich leicht durch unharmoniſche Berz 
wechſlung. Die Baßfolge: Cis, e, f ift zu leſen des, e, 
f, im Sinne der f-moll Tonalitaͤt mit Aufloͤſung nach 
F-dur. Der Choral kann ſinngemaͤß sotto voce, mit 
Verſchiebung geſpielt werden. Klangfarbenwechſel erft 
bei Eintritt des neuen Motivs, 32 Takte vor Schluß. 
Hier wiederum tre corde: marfiger Hoͤrner- und Trompeten: 
klang. Am Schluß treten die feierlichen Poſauen im pp ein. 


Nr. 7. Cis-moll. op. 27 Nr. 1. 
Entſtanden 1836. Erſchienen 1836. Gewidmet der Gräfin Appony. 
Die drei Teile A, B, C mit 28, 56, 18 Takten faſt 
genau im Verhältnis 3:6:2, d. h. der Mittelteil ift zwei- 
mal ſo groß wie der erſte, dreimal ſo groß wie der 
dritte Teil. 
A, Larghetto, 2 Takte Vorſpiel. 
Periode J). 4-44 
„ II). 444 
„ III). 444 (Duett der Oberſtimmen) 
2 Takte Nachſpiel. 
28 Takte 
Die beiden Takte Vorſpiel ſetzen den Begleitrhythmus 
feft, eine jener weitgriffigen, auf- und abwogenden Arpeggioz 
Figuren, deren Klangreiz Chopin erſt für das Klavier 
entdeckt hat. Er beruht auf der Reſonanzwirkung durch 
Pedal, die ſich mit der Breite des auseinandergelegten 
Arpeggio vergrößert; das langſame Tempo des Sextolen— 
arpeggio geſtattet außerdem die geſangliche Fuͤhrung einer 
durch die Spitzen der Figur angedeuteten Tenormelodie 
Der müde Eindruck des Larghetto kommt nicht zum 
mindeſten vom Aufbau der zweitaktigen Phraſen; ſie ſind 
ſaͤmtlich vom Typ „ſchwer-leicht“, d. h. der erſte Takt 
2 
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ftärfer betont als der zweite, mit der Wirkung eines 
decrescendo ſowohl im Klang, wie in der Empfindung, 
deſſen abklingender Charakter noch verſtaͤrkt wird durch 
die haͤufigen weiblichen, unbetonten Endungen der zweiten 
Takte. In Takt 5 und 9 brachte man die Tonfolge 
fis, e, d (anſtatt dis), eis, his: eine Alteration, die zum 
müden Klang vortrefflich paßt. Aehnlich his mit d kombi⸗ 
niert in Takt 13, 17, (hier beide Male das d durch einen 
Akzent noch beſonders markiert), 21, 24. Alſo in jedem 
vierten Takt dieſer languido-Effekt, der ſich noch im 28. 
Takt und den beiden folgenden Nachſpieltakten fortſetzt, 
fo dem ganzen Stüc feinen Stempel aufdruͤckend. In 
derſelben Richtung die Pauſe in Takt 10: Im vorher⸗ 
gehenden „muͤden“ dritten Takt der Phraſe hat ſich ihre 
Energie ſo vollſtaͤndig erſchoͤpft, daß der Schluß⸗ 
takt zwar empfunden, aber nicht gehoͤrt wird. Die 
Parallele dazu iſt das Nachſpiel der linken Hand allein, 
Takt 27, 28. In der dritten Periode (T. 19 — 27) wird 
die Anfangsmelodie wirkſam variiert durch das Duettieren 
der beiden Stimmen, fo daß der Satz für das Auge dreiz 
ſtimmig, für das Ohr effektiv vierſtimmig wird, da Tenor 
und Baß ſich deutlich von einander abheben. 

B) Più mosso. Konſtruktion: a) 6 4 Takte 

E Ce der: 
oi S „ (Am 

kehr des Phraſentyps) Baß⸗Kadenza, Dehnung ohne 
Takteinteilung. 

Die Konſtruktionsidee iſt zweimaliges Anwachſen vom 
p zum ff, nach plöglichem Fall vom f zum pp zurück. 
Das zweitaktige Motiv hat denſelben Typ ſchwer⸗ leicht 
wie das Motiv des Teils A, iſt überhaupt nur eine 
rhythmiſche Variante des erſten Motivs: 


* 
„5 


4 F 

. e „„ 4 „ „ „ 

Trotz der erregten Stimmung des ganzen Abſchnitts ver⸗ 
liert auch hier der Typ ſchwer⸗leicht nicht feine Grund- 
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Nr, 7. Cis-moll. op. 27 Nr. 1. 19 


bedeutung: abklingendes diminuendo der Empfindung. 
Daher die fieberhafte Unruhe, trotz aller appassionato 
Akzente, gewaltiger Steigerungen. Sehr „triſtaniſch“ 
die rollende Triolenfigur der linken Hand uͤber den chromatiſch 
aufſteigenden Baͤſſen. Nach 6 (4 Takten ift ein machts 
voller As-dur Ausbruch im F erreicht, nach aͤußerſter 
Anſpannung der Energie, der nun ein ploͤtzliches er⸗ 
ſchoͤpftes Zuſammenſinken folgt. Es beginnt der zweite 
Abſchnitt von 3X4 Takten, eine Sequenz uͤber dem 
Orgelpunkt, die im Triſtan notengetreu zu finden man 
fich kaum wundern würde. Bei der Aufloͤſung des Orgel⸗ 
punkts As nach Des-dur eine ſehr intereſſante und charakte— 
riſtiſche Umkehr des Typs „ſchwer-⸗leicht“ in fein Gegen⸗ 
teil: daher der wirklich triumphierende Klang dieſer Stelle. 
Hier eine Gegenüberſtellung der beiden Typen in Ver⸗ 
bindung mit einer harmoniſchen Skizze des Orgelpunkts: 
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Das berühmte chromatiſche Motiv BACH treibt auch hier ſein 
Weſen in der Oberſtimme. 

Nach 3X4 Takten neue Umkehr zum Typ ſchwer⸗ 
leicht, und damit Ruͤckkehr zur Anfangsſtimmung, die 
nach nochmaliger Steigerung zum I und der aus ihr 
folgenden der Stimmung gemaͤßen Reaktion (Abſturz in 
der pathetiſch deklamierten Baßkadenza) wieder erreicht ift. 

Die Repriſe A ift eine gekuͤrzte Wiederholung des 
erſten Teils. Nach 10 Takten von der Stelle „ealando! 
an die Coda. Mit zauberhafter Wirkung tritt das tröftliche 
Cis-dur ein: am duͤſteren Nachthimmel ſind die Sterne 
aufgegangen. Harmoniſch ausgedrückt: Terzenvorhalte 
uͤber dem doppelten Orgelpunkt eis, gis. Feierlicher, choral⸗ 
maͤßiger Cis-dur Schluß. 


Nr. 8. Des-dur. op. 27 Nr. 2. 
Entſtanden wahrſcheinlich gegen 1836. Erſchienen 1836. Ge⸗ 
widmet der Graͤfin Appony. r 
Eine rondoartige Form von ſchoͤnſter Symmetrie: 
A BABA Coda. Das folgende Taktſchema zeigt die 
arithmetiſche Progreſſion bei der Abnahme von B. Bei 
jeder Wiederkehr wird dieſer Teil um 4 Takte verkuͤrzt. 


Teil I | 1 Takt Vorſpiel | A 
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Nr. 8, Des-dur, op. 27 Nr. 2. 23 
Der Aufbau der Sopranmelodie ziemlich einfach. 
Sie erhält ihren Reiz durch die Suͤße ihres Klanges, 
durch die Fulle eleganter und geiſtvoller Ausſchmuͤckungen, 
Koloraturen. Das ganze Stuck von der ruhig flutenden 
Begleitfigur in vie Noten beherrſcht, deren immer wechſelnde 
harmoniſche Biegungen bei aller Beharrlichkeit der Harmonie 
im Großen den Eindruck machen wie das Schillern und 
Leuchten eines leicht bewegten Waſſers, Reflexe des Mondz 
lichts etwa: ungeachtet dieſes ſtaͤndigen Wechſels bleibt 
doch das ruhige Tempo, der herrſchende Rhythmus von 
Anfang bis zu Ende unverändert feſtgehalten. Die 
harmoniſche Analyſe von Teil I zeigt die Verknupfung 
der Haupttonart Des-dur mit b-moll, es-moll und die 
Ruͤckleitung nach Des-dur mit den nach A-dur aus⸗ 
weichenden durchgehenden Akkorden, die in die Des-dur 
Kadenz eingeſcoben find, Aehnliche chromatiſche Ein— 
ſchiebſel in Teil IL, diesmal aufgehellt durch die Kreuz⸗ 
tonarten die von Des dur aus kreiſend wieder nach Des-dur 
zuruͤckleiten: Des- dur, fis-moll = A- dur, eis- moll = des, Des. 
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Nr. 8. Des-dar. ep. 27 Nr. 2. 25 
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Don RER klanglicher Schönheit der 16 taftige 
Orgelpunkt am Schluß, deſſen Wirkung allerdings mehr 
dem erleſenen Klavierſatz zuzuſchreiben iſt, als den auf 
chromatiſchen Durchgangstoͤnen beruhenden Akkordfolgen. 
Im folgenden harmoniſchen Auszug dieſer Stelle find 
die eigentlich ſtuͤtzenden Akkorde, durchweg von Tonika— 
und Dominantfunktion, durch gekennzeichnet, die übrigen 
Akkorde ſind als Durchgangsakkorde aufzufaſſen: 


Coda, Takt 62—78. 
; k * $ * 


EB, 


ba d Lä 
„ 


Des-dur: I =y. ey V 1 


Der Klangreiz der Stelle beruht auf der weit aus⸗ 
einandergezogenen Satzweiſe. Mit damals ganz neuartiger 


26 Die Nocturnes. 


Wirkung wird das Pedal ausgenutzt: Einige wenige tiefe 
Baßtoͤne geben klingendes, weiches Fundament. Von 
dieſem dunklen Hintergrund heben ſich in mittleren Farb— 
toͤnen die Mittelſtimmen ab, in noch helleren die Ober— 
ſtimmen. 

Das Siúd ift vom Typ: Barearolle, ähnlich wie 
Nr. 12 und Nr. 16. Auch hier die Abwechslung zwiſchen 
zweiſtimmigen Satz in den Hauptſaͤtzen und dreiſtimmigen 
in den Zwiſchenſaͤtzen. 


Nr. 9. H-dur. op. 32 Nr 1. 
1837 erſchienen. Wahrſcheinlich kurz vorher entſtanden. Ge⸗ 
widmet Frau Billing. 
Ein romanzenartiges, fanftes Stuͤck, bis auf den gez 
waltſamen, mächtig erichütternden, ſchreckhaften Schluß, 
der das lyriſche Tongedicht ins Tragiſche umbiegt. 


Die Konftruftion nach dem Schema: ab a e beb 


— 


und Coda. Auffallend, daß im ſpaͤteren Verlauf das 
Hauptthema a überhaupt nicht wiederkehrt. Die Stelle 
des zuſammenbindenden Refrains nimmt hier die Phraſe 
b ein (zum erſten Male Takt 8—12), die ſpaͤter in Varianten 
und Erweiterungen noch zwei Mal wiederkehrt. Im 
einzelnen: 

a) Takt 1—8 H-dur. Der letzte Takt von a) mit 
dem erſten von b) verſchraͤnkt. 

b) Takt 8—12 Orgelpunkt auf fis, Oberſtimmen— 
motiv gleich dem von a. Mit der Wirkung eines 
Zwiſchengliedes. 

a) Takt 12—20 H-dur. Wiederholung des erften a 
mit geringfuͤgigen Auszierungen. 

e) Takt 21—30 Fis-dur. Ein neues Thema, zum 
Unterſchied von b, das nur als Zwiſchenalied 
wirkt. Zweitaktige Verlängerung, Uebergang nach 
gis- moll. 

b) Takt 31—41 Orgelpunkt auf dis, um 6 Takte 
gedehnt. 


Nr. 9. H-dur. op. 32 Nr. 1. 27 


c) Takt Aa Wiederholung der beiden vorher: 

b) Takt 52— 61.) gehenden Teile b und e. 

Coda Takt 62—72. 

Der hier folgende auf den Kern zuruͤckgefuͤhrte melo— 
diſche Auszug macht ſowohl Geſtaltung, wie Klavier— 
fag und Charakter des Stuͤckes durchaus klar. Ueber— 
ſchlaͤgt man die eingeklammerten Takie, (die kuͤnſtliche 
Dehnungen, verlaͤngerte Auftakte, Ueberleitungen darſtellen) 
dann klingt das Ganze etwa wie ein liebliches Kinderlied. 
Zum Liebeslied mit leidenſchaftlichem Einſchlag wird es 
eben durch jene, dem urſpruͤnglichen Melodiekern ganz 
fremden Einſchaltungen, mit denen die beiden letzten 
Abſchnitte b) ausgebuchtet und geſteigert find, durch die 
crescendo, stretto, diminuendo, ritenuto mit denen Chopin 
der einfachen volkstuͤmlichen Melodie aufwallende, 
ſchmachtende, zaͤrtliche Akzente beimiſcht. Auch die ſpiele— 
riſchen melodiſchen Auszierungen (Takt 2, 3, 4, 7, 14, 
15, 16, 19 uſw.) dienen aͤhnlichem Zweck, wie auch die 
gewaͤhlte Harmonieſierung, die duettierenden Stellen: der 
Teil b jedesmal, die erſte Hälfte von e, der leiden— 
ſchaftliche Zwiegeſang, mit dem die beiden letzten b ins 
Ekſtatiſche geſteigert find. Die melodiſche Skizze macht 
auch die ſeltſame Coda klar: Nach dem letzten b müßte 
die Hauptmelodie a wieder eintreten. Die Stelle dieſer 
Repriſe nimmt die Coda ein. Wenn man will, kann 
man ſie ganz realiſtiſch als Tonmalerei deuten: ein leiſes 
Pochen an der Tür (das unheimliche f im Baß, im 
pochenden Rhythmus N pe) eine bange fermate, 
eine zuckende Figur, Frachender Einſchlag. Pauſe. Ein 
zweiter Schuß. Pauſe. Ein fchattenhafter Gang, wie 
erſterbend. Pauſe. Anſprung. Zwei harte Schlaͤge. 
Seufzen, Roͤcheln, Stille. Feierliche Schlußakkorde. Das 
Liebeslied fand ſein Ende in Blut und Tod. 
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Nr. 10. As-dur. op. 32 Nr. 2. 29 


Nr. 10 As-dur. op. 32. Nr. 2. 

Veroͤffentlicht 1837. Gewidmet Frau von Billing. 

Form ſehr ſymmetriſch: 

A): Einleitung 2 Takte 

Sn „ . 

B): 3X4—=12 „ F. moll 

t= 2 „ femell 

As 348 = 24 „ As. dur. 

Nachſpiel d AN 

76 Takte 

A) Weiſt kaum etwas beſonders bemerkenswertes auf. 
Melodie glatt fließend, angenehm, ohne Schoͤnheiten 
hoͤherer Art. Die Beſonderheiten dieſer Nocturne liegen 
eher in dem Mittelſatz B. 

B) beginnt nach regelrechter Trio-Manier in der Moll 
Parallele f-moll und endet feine erſte Hälfte nach 12 
Takten (3 4) in fis-moll. Der dritte modulierende 
Viertakt in wirkſamer Chromatik ſchillernd, zu glaͤnzen⸗ 
dem Hoͤhepunkt geſteigert. Ungewoͤhnlich die nun folgende 
Wiederholung des ganzen Trios einen halben Ton hoͤher 
in Fis-moll. Dieſe Halbtonruͤckung in Verbindung mit der 
chromatiſchen an ſich ſchon ſehr ſtarken Schlußſteigerung 
wirkt mehr als verdoppelnd, faſt verdreifacht in der Inten⸗ 
ſitaͤt des Klanges, und die nun folgende Repriſe von 

A) erhaͤlt dadurch ihren Glanz und ihre Eindringlich— 
keit. Die zu Anfang des Stuͤckes ganz ſanfte Melodie 
hat hier überzeugend den Charakter des „appassionato“ 
und ihr Fortissimo gewonnen. In weiteren Verlauf Ab⸗ 
ſtieg von dieſem dynamiſchen- und Gefuͤhlshoͤhepunkt 
und Abſchluß in demſelben Ton, der den erſten Teil 
A beherrſchte. 

Auf einige harmoniſch feſſelnde Einzelheiten ſei hier 
verwieſen. Takt 3 und 4, 7 und 8 in jedem der beiden 
Teile von B bringen vier Mal hintereinander in vers 
ſchiedener Harmoniſierung das gleiche Motiv. Die har: 
moniſche Deutung der chromatiſchen Schlußſteigerung 
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B) und der auf Sequenzen beruhenden Modulation 
von fis-moll über D-dur zurück zur Haupitonart As-dur 
der Repriſe A möge hier folgen: 


Sequenz. 
seen 


= 
| 
2 — 2 9 2 * Säi 
EE zz 
e: I * il 


IV I V 1 


e 
s 
2 
V 


Ketten von Dominantjept: 

akkorden, ſequenzartig in 
Sequenz Trugſchluͤſſen fortſchreitend. 
Appassionato 


DEE 1 i 5 nn 


Ee E zes une 
2 — KC 5 EES 


Kë 


D: V Seck I 
GC: Be 


— 


An Feinheiten der Harmonik fteht das Stuͤck hinter 
den meiſten der anderen Nocturnes zuruck. Es wären 
beſonders anzumerken die Stelle Takt 27—31 (Modulation 
von dis-moll nach gismoll: über Kadenz von ais-moll, 
der dann als Sequenz ſehr logiſch die Kadenz von gis-moll 
folgt, mit fisis an Stelle des fis von dis-moll vorher). 
Auch die Einſicht in die harmoniſchen Zuſammenhaͤnge 
von Abſchnitt b mit der Coda ift nicht ſchwier ig, wie 
der folgende harmoniſche Auszug der letzten 17 Takte zeigt: 
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bo 
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Erſchienen 1840. Geſchrieben wahrſcheinlich 1839. Ohne 
Widmung erſchienen. 

Ein elegiſches Stuͤck, nach Art der ſchwermuͤtigen 
kleinruſſiſchen Dumfı, fait volksliederartig, nur durch die 
Satzart und durch die Akzente des Vortrags individualiſiert. 
Man beachte die Abwechslung von p und f, den Ab— 
ſturz vom J zum p beim Hoͤhepunkt genau in der Mute 
des erſten Teils (Takt 21, 22, 23). Immer wieder 
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bricht die bittere Klage auf den gleichen vier abſteigenden 
Tönen aus: d, e, b, a. Ueberhaupt iſt diefe Vierton⸗ 
gruppe das Motiv des ganzen Stuͤckes. Schwer laſtend 
druͤckt fie abwärts (Typus ſchwer⸗-leicht), erſcheint im 
leichten zweiten Takt wieder (b a g fis). Der dritte 
Takt kehrt die Tonfolge nach oben um, im vierten Takt 
nehmen fie die Mittelſtimmen auf, und im fünften be: 
ginnt das Spiel von neuem mit dem klagenden Refrain 
dae b a. Auch in dem zweiten, in der Skizze unten 
mit b bezeichneten Abſchnitt (Takt 9—13) wird man 
das Viernotenmotiv unſchwer, wenn auch in Umbiegungen, 
erkennen. Der Klageton des Ganzen wird erhoͤht durch 
den Gang der Mittelſtimmen, zumal die öfters wieder: 
kehrende oſtinate Figur: d, es, d, es d, es d. 

Die Stelle des Trio nimmt (im Mittelſatz B) ein 
Choral ein. In 3X8 Takten entwickelt er fich ganz 
regelmäßig. Auch hier wiederum ift der Hoͤhepunkt ge- 
nau auf die Mitte gelegt. Das Viernotenmotiv des 
Chorals iſt dem von Teil b) ſehr angenaͤhert. Eindruck 
als ob eine Prozeſſion von Moͤnchen vorbeiziehe. Mit 
dem Entſchwinden ihres letzten Tons ift ſofort die Ans 
fangsſtimmung wieder da, vermittelt auf die einfachſte 
und doch ſchlagendſte Weiſe, durch den breit auseinander: 
gelegten Dominantſextakkord fis a d, lange ausgehalten. 

Es folgt die Repriſe A, abgekuͤrzt auf 3 8 Takte, 
jetzt in der Intenſitaͤt ſo abgeſtuft, daß ſchon bald nach 
Anfang, im 5. Takt das fortissimo erklingt, der Neft des 
Stuͤckes im ſtaͤndigen diminuendo ausklingt. Die folgende 
Konſtruktionsſkizze zeigt das Verhaͤltnis der einzelnen 
Teile zu einander, die Stellung der dynamiſchen Hoͤhe— 
punkte, den Gang der Modulation. 


A0 Takte (g-moll, 
B-dur, d-moll, g- 
moll, B-dur, d- 
moll, g-moll). 
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Choral B). Übertrag von A) 40 Takte 


IN 
ED 24 „ (Es-dur, f- 
moll, D-dur, 
A8) (8N Es-dur). 


Überleitung 2 „ 


Repriſe A). 


A = 24 „ 

* 
rA ee Oe, St A eren 
92 Takte. 


Nr. 12. G-dur op. 37 Nr. 2. 

Erſchienen 1840. Komponiert im Sommer 1839 in Nohant 
(ſ. Brief vom 10. Auguſt 1839). 

In Geſtaltung und Harmonik voll der eigenartigſten 
Züge. Die Form im Großen einfach genug, nach dem 
Rondoſchema: 

ABA, B, A, Coda 

Im einzelnen jedoch haͤufen ſich die Ungewoͤhnlichkeiten. 

A) Ueber barkarollenartiger $ Figur im Baß breitet 
ſich das ſeltſam verſchraͤnkte, feingliedrige Hauptthema aus. 
Es beſteht aus einer dreitaͤktigen Figur, die bei jeder 
Wiederkehr in anderer Tonart ſteht, ſpaͤterhin abgeloͤſt 
von zweitaktigen Gruppierungen: 3+3 34342 
+2+2+2+2-+2-+2-+1=27 Takte ift die Ein⸗ 
teilung der Melodie. Die dreitaktige Faſſung von ſelt— 
ſam ſchwankender Grazie, natuͤrlich durch die Konſtruktion 
bedingt, deren Sinn jedoch nicht leicht zu faſſen iſt. Die 
erſten zwölf $ Takte find vielleicht am beſten zu verſtehen, 
wenn man in der rechten und in der linken Hand ver— 

Leichtentritt, Analpſe von Chopins Klavierwerken. 3 
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ſchiedene Taktarten ſpielt. Die Schwierigkeiten der breiz 
taktigen Melodiephraſen loͤſen fich ſobald man die Melodie 
im $ Takt ſpielt, gegen den $ Takt der Begleitung. 
Auf dieſe Art kommen auf drei Takte $ immer nur 
2 Takte $ und aus der dreitaftigen Phraſe ut eine zwei— 
taktige geworden. Dadurch ertlärt fich auch der artiſtiſche 
Reiz der ſchwankenden Rhyihmen: eine rechte Barkarollen— 
ſtimmung. So notiert, wuͤrde ſich der Anfang folgen— 
dermaßen ausnehmen: 


rr . 
g S SZ / JH 
— ＋ TE St 772. 
BET e —.— 
ie — SE 


Form = 
a MET 
FETT 


Vom dreizehnten $ Takt an ändern ſich die Rhythmen. 
Es geht nun in beiden Händen gleichmäßig im $ Takt weiter. 

Auch die Harmonik dieſes Teils A ift ganz ungez 
woͤhnlich, inſofern der ganze Abſchnitt von 27 Takten 
keine Haupttonalitaͤt hat, ſondern von Abſatz zu Abſatz 
mindeſtens zehnmal die Tonart wechſelt. Alſo eine 
„Expoſition“ in der Art einer „Durchführung“, um auf 
dieſe an ſehr neuzeitliches Verfahren erinnernde Stelle 
altvertraute Fachausdrücke anzuwenden. Es ut nicht Das 
von die Rede, Pieter Expoſition die Anfangs Tonart G-dur 
beizulegen, oder nach nedweiſe die Dommant⸗ oder Parallels 


— — 
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tonart. Es handelt fich vielmehr um modern tonim— 
preſſioniſtiſche Wirkung vieler Tonarten, gegeneinander 
geſtellt wie hellere oder dunklere Farbflächen. Verfolgt 
man die Reihe der einander abloͤſenden Tonarten, ſo er— 
gibt ſich bei aller ſcheinbarer regelloſen Willkuͤr doch 
wieder uͤberraſchendes Syſtem. Es folgen einander naͤm— 
lich die Kadenzen von: 
G, a, B, Des — es — Des, B, a, G. 
— 

Im Mittelpunkt ſteht es-moll fuͤr ſich allein, und die 
Stationen die auf dem Wege von G-dur bis es-moll 
beruͤhrt worden ſind, werden in umgekehrter Reihenfolge 
auf dem Ruͤckweg wieder paſſiert. Trotz dieſer tonalen 
Symmetrie ſchließt aber der ganze Abſchnitt nicht, wie 
man glauben möchte in der Anfangstonart G-dur, 
ſondern er fügt noch eine F-mollsKadenz hinzu und an 
diefe noch eimtaftige modulierende Sequenzen, die auf 
kunſtvolle Weile Teil A und B zufammenbinden: Der 
Baß des abſechließenden Teils A ragt in den Anfang von 
B ein paar Takte hinein, ebenſo jedoch fendet der Anfang 
von B einen zweitaktigen Vorläufer in das Ende von 
A. Die folgende harmoniſche Analyſe der Stelle zeigt 
die Verkettung der Tonarten f-moll, Des-dur (S Cis-dur), 
E-dur, e-moll, h-moll, C dur. Man beachte den Abſtieg 
der tiefen Baͤſſe: B, doppel B, As, G, Fis, E, D, C. 
Noch drei Takte vor Abſchluß dieſer Baßreihe fegt das neue 
Thema ein, praͤludiert von einem Takt der gleichen Melodie: 

— —— 


Des: VI IV 
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verwechſelt) 
Trugſchluß 


B. Eintritt des neuen Themas. 


— EI 
C: III 
Teil B (von Takt 29 an gerechnet) iſt mit ſeinen 
5% 8 Takten in einer ungewöhnlichen Variante des drei⸗ 
teiligen Liedſchemas a b a gehalten: Das zweite a 
wiederholt zwar den Inhalt des erſten a der Regel ge— 
maͤß, aber nicht in der urjprünglichen Tonart, ſondern 
einen ganzen Ton tiefer. 
a) 8+8 Takte (C-dur, a) (E, fis). Takt 29—45, 
DS 93.108,08, DJs 2:49:23; 
a) 8+8 „ (B. dur, g) (D, nach G-dur). „ 53—69. 
40 Takte 
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Auch diefer Teil B bleibt in feiner harmoniſchen Anz 
lage dem Plan des Ganzen treu: Vielfarbigkeit ohne Will: 
für. Es folgt Abſchnitt 

A,, eine gekuͤrzte Wiederholung von A (Takt 69—84), 

Bi, eine Wiederholung von B in anderen Tonarten, 

(in Es-dur anfangend, in H-dur abſchließend) 
(Takt 84— 124), 

As, eine noch ſtaͤrker gekuͤrzte Wiederaufnahme von 
A, (Takt 124 — 134) an die fich eine ſechstaktige 
Coda ſchließt, mit Hindeutung auf Thema B, 
jetzt in der Haupttonart G-dur abſchließend 
(Takt 134—140). 

Von den 140 Takten diefes G-dur-Stüdes find nur 
20 Takte im Ganzen in G-dur, die übrigen $ des Stuͤckes 
durchſtreifen eine ſolche Menge Tonarten, wie man wohl 
kaum in einem Stuck gleicher Ausdehnung vor Chopin 
finden dürfte. Dieſe Erweiterung des Tonalitaͤtsbegriffes 
zeigt Chopin auch in einigen anderen Werken, wie z. B. 
dem Prélude eis-moll, op. 45. Erſt die Zeit gegen 1900 
bat jedoch diefe Chopin'ſchen Anregungen des Farben: 
ſpiels der Tonarten kuͤnſtleriſch zu nügen verſtanden. 


Nr. 13. op. 48 Nr. 1. 

Erſchienen 1842. Gewidmet Mlle. Laura Duperré. 

Die Eroica unter Chopins Nocturnes, in der Tonart 
e-moll, die auch den beiden heroiſchen Etuͤden op. 10 Nr. 
12 (der ſogenannten Revolutionserüde) und op. 25 Nr. 12 
das Gepraͤge gibt. Auch das c-moll Prelude (op. 28,) 
gehoͤrt in dieſe Klaſſe, die c-moll Polonaiſe. 

Der Aufbau nach dem Schema ABA febr ſymmetriſch: 

A 8+8--8 Takte S 24 Takte 

B 8＋8＋8 „ =24 „ 

A 8 ＋ 88 „ 21 „ 

Coda Er 

77 Takte 

A) Das Hauptmotiv von einer verhaltenen Leiden— 
ſchaflichkeit, einer gleichſam verheimlichten pathetiſchen 
Gebaͤrde, einem trauermarſchaͤhnlichen Gang. Dieſe Eigen⸗ 
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tümlichfeiten des Ausdrucks werden bedingt durch den 
ſehr ungewoͤhnlichen Bau der Melodie. Sie iſt vom 
Typ: ſchwer, leicht (ohne Auftakt, mit weiblichen Endungen). 
Aber das wichtigſte Glied des ganzen Motivs, der ſchwer 
betonte Anfang des erſten Taktes ift durch eine Pauſe 
erſetzt. Daher der verhaltene Ausdruck der Phraſe, noch 
verſtaͤrkt durch die Pauſe zu Beginn des zweiten Taktes. 
Das Pathos der Melodie liegt in den deflamierten Sech— 
zehnteln des zweiten und vierten Taͤktes, das Marſchartige 
im Rhythmus des dritten Takis und der gleichmaͤßig 
ausſchreitenden Begleitung in Vierteln. Modulation ein— 
fach, von c-moll nach g-moll, úber Des-dur nach c-moll 
zuruck. Der dritte Achttakter wiederholt den erſten mit 
einigen Abwandlungen in Melodie, Harmonie und Baß— 
führung. Man beachte die beiden je dreitaftigen Baf- 
ſequenzen, erft drei Quartenſchritte: o — f, b — es, as — d, 
dann drei Sekundenſchritte: g — as, es — f, g — as. 
Wenn fon keine vollkommene Sequenz im ſchulmaͤßigen 
Sinne wegen der Wiederholung von g — as im letzten 
Takt hier vorliegt, fo hat die Regelmäßiafeit der Baß⸗ 
fuͤhrung doch auch ihren Anteil an dem Charakter des 
Ganzen: es druͤckt mehr eine Maſſenempfindung aus, 
als eine individuelle, ſubjektive. Auch die fuͤr Chopin 
ſehr einfache Harmonik kommt dieſem ſchlagfertigen, 
faſt volkstuͤmlichen Weſen zu Hilfe. Klingt der erſte 
Teil gleichſam wie eine Anrede an eine Volksmaſſe, ſo 
tritt nun diefe Maffe ſelbſt in Aktion im Mitteliag B 
und der Repriſe A. Dem Trauermarſch folgt hier ein 
Triumphmarſch, sotto voce beginnend, fich unaufhalıfam 
ſteigernd. Mu dem 15. Takt dieſes Trio ſetzten die out: 
reizenden, ſauſenden Oktavenpaſſagen ein, an deren hroz 
matiſchen Ruͤckungen die Steigerung haͤngt. Die volle 
Kraft des Klavierklanges wird entfeſſelt in den abſtuͤrzenden 
Oktaven beider Haͤnde gegen Schluß des Abſchnitts. 
Unerwartet tritt das doppio movimento des dritten Haupt⸗ 
teils im piano ein, das vorgeſchriebene „agitato“ markierend 
ſowohl durch das raſche Tempo, wie durch die Miſchung 
verſchiedener Rhythmen zugleich. So wirkſam das Stud 
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iſt in feiner hinreißenden Klangfuͤlle und leidenſchaftlichen 
Erregung, To bietet es doch konſtruktiv für die Analyſe 
wenig Bemerkenswertes. Es handelt ſich, techniſch aus⸗ 
gedrückt, um eine figurierte Variation des Trauermarſches 
zu Anfang; auch die Harmonik wird ohne jede Aenderung 
beibehalten. Die fünf Takte Coda gliedern fich der c-moll- 
Kadenz vermittelit eines Trugſchluſſes an. Harmoniſcher 


— ren. 


Aus zug: 

Trugſchluß. 
Takt 7 vor neapolitanifcher \ 
Schluß u. ff. Sertakkord. 
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Erſchienen 1842. Gewidmet Mile. Laura Duperré. 
Ein balladenartiges Stuck, mit rhapſodiſchem Mittel- 
ſatz und romanzenartigem Schlußteil. Der rubig erzaͤhlende, 
balladenhafte Ton leitet fich her von der gleichmaͤßig 
bleibenden Beglenfigur, den ſtaͤndig wiederkehrenden melo- 
diſchen Phraſen, mit ihren charakteriſtiſchen Anfängen auf 
dem ſchwachen zweiten Taktſchlag. Die achttaktige Melodie 
ſetzt ſich zuſammen aus einem viertaktigen Vorderſatz 
(aditeigende Richtung) und einem viertaktigen aufſteigenden 
Nachſatz. In jedem zweiten Takt wiederholt fich die Figur: 


\ mit geringen Varianten. Plan der Anlage ift: ſteigend⸗ 
fallend, wie im Einzelnen ſo im Ganzen. 
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A) 2X28 Takte. 

Das rondoartige Schema: a b ＋ a +b, +a, 
wird variiert, dadurch, daß jede Wiederkehr von a in 
anderer Tonart ſteht, alſo: 

2 Takte Vorſpiel 

a — — fis-moll. 

b — — fis-moll nach Cis- moll. 

a, — — Cis- moll. 

bi — — Cis-moll nach gis-moll zum Hoͤhepunkt. 
Einschaltung, Gis-moll, ſchoͤner Abſtieg. 

a, — — Cis-dur. 

Schlußdehnung Gis-dur. 

28 Takte 

Darauf Wiederholung der 28 Takte mit Klangver— 
ſtaͤrkung der Melodie durch Oktaven. Die Phraſen a, — 
a, — b, gleichſam in drei Etagen úber einander gelagert, 
in Dommantabſtaͤnden: 

1) fis, eis, gis. 

(Ueberleitung: Gis-dur, Cis-dur, zuruck nach fis-moll). 

2) fis, eis, gis. 

Mittelteil B), Molto più lento, aufgebaut in drei 
Perioden nach dem Schema: I) 8a 8b 

II) 8a 8b 

III) 84 +4. 

Alle drei Perioden im Weſentlichen gleich, in Einzel— 
heiten verſchieden, bis auf den Schluß der dritten Periode. 

J. Periode. Vordersatz 8 Takte, Des-dur = Cis dur 
in enharmonifcher Verwechslung aus dem Teil A abs 
ſchließenden Dominantſeptakkert Gis, his, dis, fis hervor— 
gehend. Das zweitaktige Motiv (Typ ſchwer-leicht, von 
heroiſchem Charakter, wie Bardenſang) ſetzt fich zuſammen 
aus einem wuchtigen, wie gepanzerten Anfang und einer 
leichteren Antwort. Der achitaftige Nachſatz geht von 
B-moll aus nach Des-dur zurück. Beim Avbſchluß wirk— 
fame Einführung der „Hemiolen“, 2 Takt beim „stretto“ 
in den $ Takt hineingetrieben. Drei Takie 2 zwei 
Takte $, das riten. im letzten Takt gleicht die Tempo⸗ 
ſchwankung des „stretto“ wieder aus. 
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II. Periode. Unterſcheidet ſich von der erſten nur 
durch die veraͤnderte Akkordfolge von Takt 3 und 4. 
Die Akkorde E-dur und H-dur, find enbarmoniich mit 
Fes-dur und Ces-dur auszutauſchen. Des-dur und Des— 
moll wechſeln miteinander ab, daraus ergibt ſich die Ein— 
miſchung von Fes und Ces Se und h. 

III. Periode, in ihrer erſten Haͤlfte gleich der zweiten. 
Den Nachſatz b erſetzt ſie durch eine glaͤnzend geſteigerte 
Fortſetzung des Vorderfages a, die punknerten Rhythmen, 
die ſchweren Akkorde, die anſpringenden und berabftürgenden 
Laͤufe betonen das Martialiſche noch viel ſtaͤrker. Be— 
ſonders zu beachten Takt 5 vor Abſchluß des Mittelteils, 
die Parallelſtelle der Hemiolen, die jetzt durch einen ver— 
ſtaͤrkten und zugleich doppelt verkuͤrzten Nachhall der 
Phraſe erſetzt ſind: 


mit einer Wirfung ungeſtuͤmen Vorwaͤrtsdraͤngens, die 
den unmütelbar darauf folgenden Ausbruch des fortissimo 
aufs glücklichſte einleitet. 

Der dritte Hauptteil A) wird in ſeinem Fis-moll 
wiederum erreicht durch enharmoniſche Umdeutung des 
abſchließenden Akkords as e es g S gis bis dis fis, Dominante 
von eis-Dur, der dann fis-moll als Moll-Unterdominante 
folgt. 

Gegen das erſte & gehalten, iſt die „Repriſe“ eigentlich 
mehr eine Variation aus dem gleichen thematiſchen 
Grundſtoff. Der erzäblende, balladeske Ton des Anfangs 
iſt hier außer Acht gelaſſen, und dafuͤr ein ſchwaͤrmeriſcher, 
zarter Romanzenton arfgeichlagen. Aufbau: 

a) 18 Takie. b) 4 ＋ 4 Takte. a) 4 Takie. Coda 7 Takte. 

Der Begleurhyihmus des erſten A wird bis zu Ende 
des Stückes fafi ohne jede Unterbrechung feſtgehalten 
(4 Triole +4). Die Melodie jedoch wird etwas aufge: 
lockert, ihrer ſtrengen Rezelmaͤßigkeit entkleidet, durch 
Einſchiebungen, gefühlvolle Akzente, Halietoͤne, Triller 
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weicher und biegſamer gemacht. Die 244 Takte von 
b) weiſen zweimal verſchiedene Harmoniſierung der naͤm— 
lichen chromatiſch abſteigenden Phraſe auf. Zumal der 
zweite Viertakt, mit feiner Oftayverdoppelung, dem weite 
griffigen Baß, den melodiſchen Ziernoten bringt dieſen 
Abſchnitt zur klavieriſtiſch ſchoͤnſten, wirkſamſten Entz 
faltung. Hier folge der harmoniſche Auszug der 8 Takte b): 


Fs 
1 


Die Coda von wahrhaft beruͤckender, ſchmeichleriſcher 
Klangwirkung durch die gleitenden Spruͤnge nach den 
ſammetweichen Zeillern, die wiegende Baßfigur, das 
smorzundo im vorletzten Takt mit dem ſich in die bins 
gehauchte Fis-dur Skala (gleich einer Sternſchnuppe in 
in einer leichten Wolke) verlierenden Triller. 


Nr. 15. F-moll. op. 55 Nr. 1. 43 


Nr. 15 F-moll. op. 55 Nr. 1. 

Erſchienen 1844. Gewidmet Jane W. Sterling, der ſchottiſchen 
Schuͤlerin und Freundin, die Chopin in ſeiner letzten Krankheit in be⸗ 
draͤngter Lage jo ausgiebig und großherzig half. 

Dies melancholiſche Stuck hat eine nahe Verwandt— 
ſchaft mit der g-moll⸗Nocturne op. 37, 1. Nr. 2. Beiden 
Stuͤcken gemeinſam ift der ostinato-artige Gang der 
Melodie, das immerwaͤhrende Zuruͤckkommen auf dieſelbe 
melodiſche Phraſe, der abſteigende Gang des Motivs, 
der Beginn mit dem ſchweren Takt. Auch das Haupt⸗ 
thema von Nr. 14 gehört in dieſelbe Klaſſe. Ein Ber- 
gleich der drei Motive dürfte nicht uͤberfluͤſſig fein. Es 
ſei bei allen dreien auch aufmerkſam gemacht auf den 
Ausgleich der abſteigenden Bewegung durch aufſteigende 
Richtung im ferneren Verlauf: 


Nr. 15. 


plan des Aufbaus: 
A) Satsa) +8b+8a+8b+8a—=48 Takte 
B) 8+8-+8 — 24 


A) 8-+8-+9 —=25 
Coda 4 „ 
101 Takte 


Hentſpricht im Aufbau durchaus dem korreſpondierenden 
Teil der Nocturnes Nr. 11 und 14. Das Motiv b 
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(Takt 17) übernimmt hier den Ausgleich durch auf— 
ſteigende Bewegung. a) durchaus in f-moll, b) in As-dur 
nach f-moll zuruͤckmodulierend. Die zweitaktige, ſtufen— 
weiſe abwaͤrtsſteigende Phraſe a) kehrt nicht weniger 
als zwoͤlfmal wieder. Auch in Nr. 14 wiederholt ſich 
das abſteigende Motiv zwoͤlfmal, in Nr. 11 ſechsmal: 
alſo auch in dieſer Hinſicht auffallende Aehnlichkeit der 
drei Stucke. Seinen Eigenwert erhält das Stuͤck jedoch 
erſt durch den Mutelteil 

B). Nicht nur, daß deffen Motiv in der erſten Hälfte 
unmittelbar vom Hauptmotiv a) abgeleitet iſt, auch in 
die zweite Haͤlfte kann man als Kontrapunkt ohne große 
Muͤhe a) hineinkomponieren. Es ergibt ſich alſo die 
engſte Zuſammengehoͤrigkeit von A und B. 


Takt 44— 45. 
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Jede der drei achttaktigen Perioden von B fuͤhrt ihr 
eigenes Motiv durch; die nahe Beziehung zu a) iſt im 
folgenden Beiſpiel bei e) und d) kenntlich. 
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Nr. 15. F-moll. 


Takt 49—60. 
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Nr. 16. Es-dur. Lento sostennto. op. 55 Nr. 2, 

Erſchienen 1844. Gewidmet Jane W. Stirling. 

Barkarolenartig, wegen der ohne jede Unterbrechung 
durchgeführten ruhigen "ie Begleitung des Baſſes. Eines 
der wenigen Nocturnen, die nicht nach dem Schema der 
dreiteiligen Liedform geſtaltet ſind. Der kontraſtierende 
Trio⸗Mulelſatz fehlt ganz. Das Gg gliedert ſich in 
zwei gleich lange Teile, 

34+33=67 Takte, 

ſo daß der Hoͤhepunkt genau auf die Mitte faͤllt, Takt 
34 38. Konſtruktion: 


Coda 13 Takte 


Nr. 16. Es-dur. op. 55 Nr. 2. 


Jede Wiederkehr des Hauptgedanken a übertrifft das 
frühere Erſcheinen an Reichtum der Auszierung. Hier 
treffen ſich rondo- und variationenmaͤßige Praxis. Das 
Liedmaͤßige liegt in den Symmetrien der Mite, fo daß 
zweite Haͤlfte des erſten und erſte Haͤlfte des zweiten 
Teils einander eniſprechen, aber doch ſtark geſchieden find 
durch die Herausarbeitung des Hoͤhepunkis auf das 
letzte 4a. Die merkwuͤrdig und dicht verſchlungenen 
Linien der Stimmfuͤhrung geben dieſem Nocturne eine 
Sonderſtellung. Gleichſam ein Duett zweier Oberſtummen 
über dem Hasso conlinuo, wie in Bach'ſchen Inventionen 
und Praeludien, aber in den ſlaviſchen Dialekt, auf 
Chopinſch uͤberſetzt. Beginn des Stuͤckes auf der Dominante, 
mit ausgelaffenem erſten Takt, auf dem eigentlichen zweiten 
Takt. Den fehlenden Anfangstakt erſetzt die Dehnung 
zu Beginn: b, des in punktierten Halben. Ein Ver⸗ 
gleich der korreſpondierenden Takte 1—3 und 9—11 
zeigt den Sachverhalt: 


Takt 1—3. 


BEE 


Tatt 9—11. 


e Bee 


Hier alſo das Gegenteil der verzoͤgernden „Einleitung“: 
ein plötzlicher Sprung in medius res. Mit dem Thema 
in feiner eigentlichen entwickelten Geſtalt T. 9—11 verz 
gleiche man das nah verwandte Hauptthema der E-dur 
Nocturne. Nr. 18. 

Die harmoniſche Analyſe der erſten 8 Takte (Phraſen 
a und b) zeigt die Reihe der Es-dur Akkorde, unterbrochen 
von kurzen Aus weichungen nach c-moll, f-moll, c-moll, 
und einem ausgeprägten Uebergang nach g-moll, 
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Im Melodifchen beachte man, das ganze Stuͤck Hinz 
durch, die Verwandſchaft mit dem Wagnerſchen „ewige— 
Melodie“ Prinzip. Die melodiſchen Motive ſpinnen den 
naͤmlichen Ausdruck weiter, (ohne eigentliche Kontraſte 
durch neue Gebilde), der Reiz liegt in den feinen Ab— 
ſtufungen, Varianten, dieſer herrſchenden Grundſtimmung. 
Bei den duettierenden Stellen handelt es ſich nicht um 
„Imitation“ im aͤlteren Fontrapunftifchen Sinne: die 
Mitielſtimme bei Chopin iſt gaͤnzlich verſchieden von der 
Oberſtimme. In den milden, abgeklaͤrten Soprangeſang 
hinein fendet die Mittelſtimme heißere, draͤngendere, leiden— 
ſchaftlichere Akzente: eine Erkenntnis, die dem Vortrag 
nutzbar zu machen waͤre. 

In dem mit o bezeichneten Abſchnitt (Takt 19—23) 
dreimal hinter einander eine Reminiſzenz an eines der 
markanteſten Motive aus Mendelsſohn's Hebriden— 
Ouvertuͤre: 


Nr. 16. Es-dur. op. 55 Nr. 2. 40 


Takt 19, 20. Takt 21. 


Wirt SEH 


Takt 22, 23 


En 


Loi Ate Ce 


Vielleicht eine zufällige Uebereinſtimmung. Oder 
ſollte Chopin hier ein feines Kompliment für feme fchottifche 
Freundin und Schuͤlerin Jane Stirling angebracht haben, 
(der er dieſes Nocturne widmete) indem er aus dem 
ſchottiſche Landſchaft verherrlichenden Meiſterwerk Mendels- 
ſohn's eine Phraſe zitierte? 

Harmoniſch beſonders intereſſant die Ruͤckkehr zur 
Haupitonart Es-dur bei dem Hoͤhepunkt in der Mitte 
des ganzen Stuͤckes. Hier folge die harmoniſche Deutung 
der Stelle: Man darf fich wohl über die Wirkung wundern, 
die ſich aus der Folge einfachſter e-moll und Es-dur 
Akkorde ergibt. Die Menge eingeſchalteter Durchgangs— 
und Wechſelnoten, die chromatiſche Fuͤhrung der Sequenzen, 
die enge Verwebung der drei Stimmen in einander haben 
den Hauptanteil an der reichen und glutvollen harmoniſchen 
Wirkung. Die Stelle ſieht aus, als waͤre ſie aus Triſtan 
und Iſolde abgeſchrieben: 


(Takt 27— — 


Leichtentritt, Analpſe von Chopins Klavierwerken. 4 
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Aehnliche Wirkungen loͤſt die Stelle Takt 51 5 aus. Es 
handelt fich um eine Es-dursKadenz ausgeziert mit Durchs 
gehenden Akkorden, die Ges-dur und f-moll in das Es-dur 
hineinſchillern laffen: 


Ges: V 


Die fih unmittelbar daran ſchließende Coda gewinnt 
dem Orgelpunkt auf der Tonika Es neuartige und erleiene 
Klangwirkungen ab. Man beachte T. 55 58 die Akkord 
folgen Es-dur, Es-moll, es a ces ges (), Es- dur: 


Nr. 17. H-dur. op. 62 Nr. 1. 


Es: I 


Der ſchwaͤrmeriſche Abſtieg von der hoͤchſten Höhe 
herab in den folgenden Takten findet ſeine Parallelen im 
Mittelteil der Chopinſchen Barcarolle. 

Der Vortrag dieſes Stuͤckes hat Bedacht zu nehmen 
auf die Differenzierung der drei Stimmen: die Ober: 
ſtimme als ruhige breite Kantilene. Die Mittelſtimme 
treibend, affektvoll, leidenſchaftlich akzentuiert. Der Baß 
gleichmaͤßig ruhſam begleitend, ſo lange er wirklicher Baß 
bleibt. Das Öfteren vertritt feine Führung in die höheren 
Tonlagen die duettierende Mittelſtimme, deren Funktion 
er alsdann zu uͤbernehmen hat. 


Nr. 17. H-dur. op. 62 Nr. 1. 

Erſchienen 1846. Gewidmet R von Koͤnneritz. 

Dies Stuͤck hat mit den Nocturnes 11, 14, 15 auf: 
fallende Familienaͤhnlichkeit, indem es gleich jenen von 
einer beharrlich wiederkehrenden abſteigenden Skalenfigur 
beherrſcht wird. Die Folge: h, a, gis, fis, zuerſt im 
im 3. Takt auftauchend, wiederholt ſich im 4. 7. 8., von 
anderen Tonſtufen aus im 11. 12. 13. Takt, in figurierter 
Auflöjung im 21., 23. Takt, in urſpruͤnglicher Faſſung 
wieder im 29. 30. 32. 33. Takt. Sogar der As-dur 
Mittelſatz entſpringt aus ihr, wie gezeigt werden ſoll. 

Aufbau gemaͤß der großen dreiteiligen Liedform ABA. 

A) Takt 1—36. Unterteilungen: drei Takte Einleitung, 
7a, 4b, 6c, dd, 8a. Allerlei reizvolle Unregelmaͤßig⸗ 


keiten hat die gehaͤufte Verwendung der Viernotenphraſe 
zur Folge. Ihr erſtes Erſcheinen im 3. Takt iſt noch als 
ein Teil der Einleitung aufzufaſſen, trotz der Halbtakt— 
pauſe, und uͤber ſie hinweg. Das Stuͤck beginnt mit 
dem eigentlich „zweiten“ ſchweren Takt, die erſten drei 
Takte ſtellen einen unvollſtaͤndigen Viertakt dar, wie fich 
auch aus der Harmonik ergibt, dem Beginn auf dem 
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Septakkord eis, alſo der zweiten Stufe von H-dur. Die 
folgende Skizze zeigt diefe Verhaͤltniſſe; fie bringt das 
Hauptthema a in der regelrechten Faſſung von 8 Takten, 
aus der erſichtlich iſt, daß Chopin im Vorder- wie im 
Nachſatz je einen halben Takt überiprungen hat, dadurch 
den languiden Eindruck erreichend, der ſeine Faſſung ſo 
fafzinierend macht (an den eingeklammerten Stellen): 


Einleitung. H 


A Ee == Seo 
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Diefem fiebentaftigen Beginn folgt die zweite Phrafe 
b mit vier Takten (Takt 11—14), in der Moll-Parallele 
gis-moll anfangend, in der Dominante Fis-dur abſchließend. 
Das Viernotenmotiv ſchiebt ſich duettierend unter den 
Geſang der Oberſtimme, auch hier aͤhnlich wie in der 
16. Nocturne einen erregteren Ton hineintragend. 

Ein dritter Abſchnitt e fegt den Geſang der Ober— 
ſtimme fort. 4/2 Takte mit zweitaftiger Schlußer— 
weiterung. Beginn in cis-moll, Schluß in gis-moll. 


Nr. 17. H-än op. 62 Nr. 1. 53 


Der nun folgende achttaftige Abſchnitt d (Takt 21 
bis 28) enthuͤllt recht eigentlich den innerſten Kern, die 
Seele des ganzen Stuͤckes. Das bekannte Viernoten— 
motiv, jetzt in eine Figuration aufgeloͤſt, die im Verein 
mit der dis-moll Harmonik einen legendaͤren, fernen 
Klang hineinbringt: dieſer Klang ift nicht mehr polniſch, 
hier wird die weite ruſſiſche Steppe, Aſien, der Orient 
in Tönen lebendig. Primitive Harmonien úber feſtge— 
haltenem dis im Baß geben dieſer melancholiſcher Im— 
provifation die paſſende Stuͤtze. Hoͤhepunkt die phantaſtiſche 
Koloratur der rechten Hand über der elegiſch-pathetiſchen 
Hornſtimme im Tenor (Takt 26). 

Mit einer Ruͤckkehr zur urfprünglichen Faſſung a) 
endet der erſte Hauptteil A, fich ſchließlich nach Gis dur 
wendend, das nun als As-dur enharmoniſch umgedeutet 
die Haupttonart des 

Mittelſatzes B wird. Auch dieſer Teil (Takt 
37—69) it wiederum eine neue Umbildung des abs 
ſteigenden Skalenmotios. Man vergleiche ſie mit der 
oben erwaͤhnten Stelle Takt 21: 


Takt 37. 


Takt 21. 
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B beſteht aus vier achttaktigen Perioden. 

1. Periode (T. 37—45) in As- dur. 

2. „ (T. 4553) harmoniſch wechſelvoll durch 
auf- und abſteigende Sequenzen. 

3. Periode (T. 53—60) greift auf die erſte Periode 
zuruͤck. 

4. Periode (T. 60 - 68) beſchließt Codamaͤßig den 
ganzen Mittelſatz. 

Aus der zweiten Periode iſt die echt chopinſche Faͤrbung 
der Sequenz hervorzuheben: die aufſteigende Sequenz 
im crescendo, die abſteigende im diminuendo, bis zum 
ſchmelzendſten doleissimo, in unmittelbarer Nachbarſchaft 
der Beginn der 3. Periode im Forte. 

Die Repriſe A bringt eine gedraͤngte, phantaſievoll 
variierte Wiederholung des erſten Teils A. Ueberraſchend 
der Eintritt von H-dur nach Es-dur zu Beginn: Dieſes 
Es dur (T. 67) ift zu deuten als Halbſchluß in As- dur. 
Statt der erwarteten Tonika As tritt nun es- moll trug- 
ſchlußartig ein, das es ges enharmoniſch = dis fis ge: 
leſen. Die mit Trillern, Vorſchlaͤgen, perlenden Laͤufen 
aufs reichſte ausgezierte Repriſe ift ein wahres Nachti: 
gallenkonzert, ſchluchzend, jauchzend, lockend, koſend, 
ſchließlich im zarteſten pianissimo wie erſterbend. Dieſem 
klanglich, klavieriſtiſch entzuͤckenden Gebilde folgt ein 
harmoniſches kleines Meiſterſtuͤck: Die cadenza (T. 77 
bis 82) mit der die Coda eingeleitet wird. Wie geſchliffenes 
Glas im Lichterglanz funkelnd wirft dies ſich im Kreiſe 
drehende H-dur die farbigſten Strahlen umher. Eine 
Stelle, wie die ausgezierte Kadenz in Beethovens Es-dur 
Sonate op. 22, im Adagio Takt 60 ff. dürfte etwa als Borz 
bild gelten, uͤber das Chopin in der farbigen Wirkung 
hier noch hinaus kommt. 

Die Coda (Takt 82—95) greift den Abſchnitt d des 
erſten Teils (Takt 21 fl.) wieder auf, jetzt jedoch ohne 
den fremdartigen, orientaliſchen Klang, in dem klar aus— 
geprägten H-dur viel alltaͤglicher, nüchterner, von etwas 
blaffer Schönheit. Auch die Konſtruktion (L 2 
＋2＋2 Takte bietet nichts außerordentliche. 


Nr. 18, E-dur. op. 62 Nr. 2, 


Nr. 18. E-dur. op. 62 Nr. 2. 
Erſchienen 1846. Gewidmet R. v Joͤnneritz. 
In einer Variante der großen dreueilgen Liedform 
geſchrieben: 
A8+8+8+7=31 Takte 
B 8＋9 4 20 „ 
A 2 
B 12 „ 
81 Takie 
A) ganz normal gebaut, in vier achttaktigen Gliedern, 
deren letztes ſiebentaktig wird dadurch, daß ihr eigentlich 
letzter, achter Takt zugleich Anfangetaft des Mitelſatzes 
B iſt. Die Unterteilungen von A wären: 8a ＋ 8a, 
8b, Ja. Harmoniſch und konſtruktiv am ſtaͤrkſten iſt 
davon der Teil b, (Takt 17 - 25): den klaren Kadenzen 
der Melodie weichen die Trugſchlüſſe der Begleitung aus. 
Der harmoniſche Auszug der Stelle lautet: 
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Die eigentlichen kuͤnſtleriſchen Werte des Stückes liegen 
jedoch in dem bewegten Mittelſatz B. Er beainnt mit 
einer ruhſamen Melodie über einer ſich anmutig in die 
Höhe windenden, bewegteren Baßfigur. Die neue Soprans 


— 
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melodie hat eine geheime Verwandtſchaft zur Anfangs: 
melodie des Stuͤckes, indem die beiden Melodien fich 
kontrapunktiſch ganz ungezwungen wuͤrden verbinden laſſen: 
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Die zweite Periode ſteigert ſich zu einem agitato (Takt 
40 — 49) deſſen konſtruktives und harmoniſches Geruͤſt 
die folgende Skiize klarmachen dürfte, Drei mit einander 
korreſpondierende Zweitaftgruppen, in den terzenweiſe 
aufſteigenden Tonarten eis-moll, E-dur, gis-moll. Die 
nun einſetzende Sequenz verurſacht eine Beſaͤnftigung 
des agitato, durch die Unterbrechung der ſtraffen Rhythmik, 
wie auch durch die herabſinkende Folge der Tonarten: 


lauter Winke für den Vortrag. Der Akkord b, e, e, g 


(Takt 48) ift nur ein ſchembarer Dominantfeptafford 
von F-dur, in Wirklichkeit handelt es ſich um einen Trug— 
ſchluß e-moll V und VI (e, e, g), etwas fremdartig ge: 
faͤrbt durch eine hinzugefuͤgte kleine Septime (die bei 
jedem Dreiklang eintreten koͤnnte, ohne ihn ſeiner Funktion 
zu berauben). 

Die dritte Periode (Takt 49—58) ift die genaue 
Parallele der zweiten Periode, nur eine kleine Terz hoͤher, 
von e-moll ausgehend. Auch hier neun Takte als Folge 
der beſaͤnftigenden Sequenz. Am Schluß Ruͤckleuung 
zur Hauptonart des Stuͤckes E-dur und gleichzeuig Ein— 
tritt der verkuͤrzten Repriſe A: 


Nr. 18. E-dur. op. 62 Nr. 2. 
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Als Coda fungiert ein Ruͤckgreifen auf die erſte Melodie 
des Mittelteils B, mit einem anderen Schluß, der dem 
Ausklang eine entzückend idylliſche Note gibt: das fanfte 
Gemurmel des Baſſes jetzt nicht mehr in die Irre des 
agitato führend, ſondern in ein Gewoge lieblicher Klänge 
einmündend. Die intereſſante barmoniſche Auszierung 
der E-dur-Kadenz (Takt 76—80) ſetzt zu den (reng leiter⸗ 
eigenen Melodienoten der Oberſtimme ausweichende Akkorde, 
ein Verfahren, das die neuere Harmonik mit Vorliebe 
übt, und das fie nicht zum geringſten Teil dei Coopin 
gelernt hat. Es fer der Chopinſchen Faſſung die lands 
laͤufige Harmoniſierung dieſes Melodieſtuͤckchens gegen— 
uͤbergeſtellt. 

Neapoli⸗ 
Chopins Faſſung: laniſche 
Gerte. 


lefain. 
minante, 


Nr. 19. E-moll. op. 72. 


Megelrechte Harmoniſierung: 


Nr. 19. E-moll. op. 72. 

Entſtanden 1827. Erſchienen 1835. 

Dieſes Nocturne, obſchon in den gedruckten Ausgaben 
als letztes ſtehend und als op. 72 bezeichnet iſt gleich⸗ 
wohl wahrſcheinlich das fruͤheſte von allen. Es ſcheint 
als ob das Stuck von Chopin nicht der Veröffentlichung 
wert befunden wurde. Erſt nach ſeinem Tode wurde es 
mit einer Reihe anderer Werke aus dem Nachlaß heraus— 
gegeben. Den Anfaͤnger verraͤt beſonders die fragmen⸗ 
tariſche Geſtaltung des Mitielſatzes B (Takt 23 — 30). 
Nichts deſtoweniger weft das Stuck auch Feinheiten bes 
ſonderer Art auf, wie die Erweiterung von A (T. 14— 22), 
den Wohllaut des Satzes im Ganzen, den beſonders ſchoͤnen 
Abſchluß. 

Aufbau: A (Takt 1—22), B (T. 23—30), A (T. 31 
bis 46), Coda (T. 41—55). 

A). 1 Takt Vorſpiel, 4a, 4b, ta ob. E.: moll mit 
Abſchluß in in H- dur. 

Die 9 Takte b ſind eine intereſſante Erweiterung der 
viertaktigen Phrafe in doppelter Dehnung, 2-4-3 Takte. 
Die 9 Takie (T. 14— 22) wären zuruͤckzufuͤhren etwa auf 
die folgende viertaktige Faſſung: 


— ef 
Re —— : 


`~ | | | 
, ZS 
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Es ergibt fich fo in Chopins Faſſung bei der Stelle + 
Verdoppelung der Notenwerte, dadurch Dehnung von 2 
auf 4 Takte. Dazu kommt als zweite Dehnung ein 
dreitaktiges Einſchiebſel in der Art einer „Schlußuͤber— 
bietung“ (Riemann). 

B) (T. 23—30). 4+4 Takte. Etwas dürftig im 
Aufbau, mit ſeinen 8 Takten ohne rechte Proportion zu 
den 22 Takten vou A. (H-dur, zurück nach e- moll.) 

A) Eine etwas gekuͤrzte Repriſe von A, mit Trillern, 
Laͤufen, Paſſagen, Oktaven pianiſtiſch ausgeziert. Dies— 
mal ganz regelrechter Aufbau 4-44 4 Takte, ohne 
die Dehnung des erſten A. (E-moll, in E-dur abſchließend.) 

Die Coda greift auf den Mitteliag B zuruck, deffen 
ſuͤße melodiſche Schoͤnheit durch dieſe zweite Wiederauf— 
nahme mehr zu ihrem Recht kommt, als zuerſt. 

Auch die konventionelle Harmonik des Stuͤckes, das 
fich im Weſentlichen an Tonika E und Dominante H béit, 
nur wenige Aus weichungen (T. 14-20) D geſtattet, 
weiſt auf die Anfaͤngerſchaft des Komponiſten hin. 


2. Kapitel. 


Die Walzer. 


Allen Chopinſchen Walzern gemeinſam iſt als Haupt⸗ 
charakteriſtikum der Gegenſatz zwiſchen der bloß den 
Tanzrythmus marfierenden Begleitung und dem wechſel— 
vollen espressivo der Melodie. Dieſe Melodie erbält das 
eigentümlich Wiegende und Schwebende des Walzers 
durch die Bevorzugung des Typs: Schwer-leicht in der 
zugrunde liegenden viertaktigen Phraſe, d. h.: der Vier⸗ 
takt hat feinen Hauptichwerpunft im Walzer gewöhnlich 
am Beginn des erſten Taktes, nicht wie ſonſt meiſtens 
am Schluß des vierten Taktes. Daher die weichen Konz 
touren, das grazioso und languido dieſer Melodik. Der 
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ſchwer betonte Anfang ſammelt in ſich alles, was die 
Phraſe an Kraft, Energie, Feuer in ſich tragen mag. 
Die Folge bringt ein Herabſinken von dieſem Schwer— 
punkt, ein weiches Sichhingeben, ein reizendes Verfließen, 
eine grazioͤſe und elegante Biegſamkeit und Schmiegſam— 
keit. Das ganze mehr weiblich im Weſen, als maͤnnlich. 
An dieſem faszinierenden Spiel der Akzente, Linien, hat 
indeſſen nur die Melodie Anteil. Der begleitende Baß 
zieht ohne jedes gefuͤhlsmaͤßige espressivo und rubato ganz 
gleichmaͤßig ſeinen Gang weiter, hoͤchſtens eine leichte 
Verſchleifung des letzten Viertels der Begleitung mit dem 
erſten des folgenden Taktes wäre zulaͤſſig (ohne jede 
affektierte Übertreibung, wie fie der neuere Wiener Walzer 
oft übt). Im Vergleich mit anderen Chopinſchen Werken 
ſind die Walzer in der Harmonik anſpruchlos, bedienen 
fie fich nur felten jener für Chopin ſonſt fo charakteri— 
ſtiſchen neuartigen Wendungen der Modulation und der 
farbenreichen Chromatik. Von beſonderem Intereſſe iſt 
bisweilen die weit ausgefuͤhrte Coda, in der auf die tanz— 
maͤßige Melodik und Rhytmik die thematiſche Kunſt im 
Sinne der Sonate mit Geſchmack, in den gehoͤrigen 
Grenzen angewendet wird. 

In der Entwicklung der Tanzmuſik bedeuten die 
Chopinſchen Walzer einen Hoͤhepunkt. Man kann ſie 
als Tanzmuſik nur in dem Sinne gelten laffen, wie etwa 
Suiten von Couperin, Rameau, Bach im Hinblick auf 
die Taͤnze ihrer Zeit. Chopins Walzer iſt die feinſte 
Bluͤte der kultivierten Salonmuſik, mondaͤn und elegant, 
raſſig und vornehm vom erſten bis zum letzten Ton. 
Nicht der Pole ſo ſehr gibt ſich in dieſen bald bezaubernd 
liebenswuͤrdigen, bald hinreißend feurigen, bald melan— 
choliſchen Tanzphantaſien, wie vielmehr der kultivierte 
Europaͤer, der Weltbuͤrger, dem ein geiſtvoller, von feinen 
Umgangsformen beherrſchter Salon ein Lebensbeduͤrfnis 
war. Chopins Walzer gebören in die Reihe von Bum: 
poſitionen wie Beethovens „Wiener Taͤnze“ vom Jahre 1819, 
Schuberts (mit Launer verwandte) Taͤnze und Webers 
Taͤnze von denen beſonders das Tanzpoem „Aufforderung 
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zum Tanz“ eine deutliche Brucke zu Chopin ſchlaͤgt. 
Dieſe Reihe kroͤnt Chopins Walzer unſtreitig, und auch 
feirber ift (trotz Brahms „Liebeswalzer“ u. dgl.) nichts 
Chopin ebenbürtiges in dieſer Gattung mehr geſchrieben 
worden. 


Nr. 1. Es-dur. op. 18. 


Entſtanden 1830 oder früher. Erſchienen 1834. Mlle. Laura 
Harsford gewidmet. 


Nach Walzerart in fuͤnf (wenn ſchon nicht als ſolchen 
bezeichneten) Nummern und einer laͤngeren Coda. 
Die Anlage iſt: 

I. 4 T. Einleitung. — 4 Takte 
16 T. ail lob 16a 16b = 80 
(Es-dur) (As-dur) (Es-dur) (As-dur) 

II. 16 T. e: (ed 160 
(Des-dur) (As-dur) (Des- dur) 

16 T. ek 16f. Is e: 

(Des-dur) (b-moll) (Des- dur) 

. 16 T. g 8 T. Ueberleitung 
(Ges-dur) (Ges dur Es- dur) 

„ie. X 16 . 16＋2 A = $0 
(Es-dur) (As-dur) (Es-dur) 

Coda. 4 T. Einleit. 16+16+8-+4-+20=68 „ 
386 Takte 
Da V eine nur geringfügig veränderte Wiederholung 
von I ift, fo ergibt fih als Plan der Anlage: 
I II III IV I Coda 


I. Die Melodie des Teils a (Takt 4ff.) vom Typ: 
ſchwer, leicht + leicht, ſchwer. 
ſchwer, leicht. 
ſchwer, leicht. 
Die ungleiche Verteilung der Schwerpunkte macht den 
Reiz der Melodie aus. In Teil b (Takt 37ff., die vor⸗ 
gehende Wiederholung mitgezaͤhlt) durchgehends der Typ: 
ſchwer, leicht. 

II. Durchgehends der Typ: ſchwer, leicht, mit hinzu⸗ 
gefügten, uͤberſchuͤſſigem Nachdruck auf das letzte Viertel 
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des leichten Taktes (das sforzato geht nur die rechte 
Hand an, nicht die linke), ſo daß immer zwei Akzente 
unmittelbar auf einanderfolgen, die ſchwebende Grazie 
der Melodie immerwaͤhrend wie mit Stampfen unterbrechend. 

Der Teil d, F mit p abwechfelnd, verſchaͤrft denſelben 
dynamiſchen Kontraſt durch eine Hemiolenwirkung: 3X 3 
anſtatt 2%X3 Viertel, jedesmal beim 7. Der Grazie 
des Maͤdchens ift hier glcichſam die kraftvolle Begehrlich— 
keit des Mannes entgegengeſtellt. 

Auch in Teil III herrſcht der Typ: ſchwerækleicht. 
Umgekehrt wird 

IV durch den Typ: leicht⸗ſchwer in feiner Haltung 
beſtimmt. Die Ueberleitung von Ges-dur zuruck nach 
Es-dur wird einfach bewerkſtelligt durch Feſthalten des 
beiden Tonarten gemeinſamen Tones b. 

V unterſcheidet fih von 1 nur durch den Fortfall 
der Wiederholung von A, und durch eine zweiraktige 
Dehnung am Schluß, hervorgebracht durch zweimaliges 
Einfügen einer vollen Taktpauſe. Dadurch wird das 
erſtemal der Eintritt des Nachſatzes verzoͤgert, beim zweiten— 
male (unter Beihilfe des ritenuto) der Schluß der Melodie: 
phraſe überhaupt abgeſchnuten. Dies die einzige rhythmiſche, 
konſtruktide Freiheit des im Uebrigen durchaus ſymmetriſch 
gefügten Walzers. Gleichzeitig eine ſchoͤne Motivierung 
der nun folgenden, freieren 

Coda, die ſich ihre Motive von verſchiedenen Stellen 
der Teile I und III zuſammenſucht. Die Coda wird 
tbarafteriliert durch wechſelndes auf und ab von cresc, 
und dimin, F und p. 


Nr. 2. As-dur. op. 34, 1. 
Erſchienen 1838. Gewidmet dem Frl. von Thun-Hohenſtein. 
Der Aufbau iſt: 
Intrata 16 Takte —=16 Takte 
L. lóa 10 b 261 „ 
| (As-dur (As-dur) 80 Tatte. 
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Uebertrag von I: 80 Takte 
II. 160 160 SE 
(Des nach As-dur) 
III. 16d 16d he. 
(Des-dur) (Des-dur) 
16e 16d SC 
(b-moll) (Es-dur) 
IV. 100 160 32 
(Ges — Des-dur 
V. 16a 16 b — 
(As- dur) (As- dur) 
VI. IER 16044 Gehe 
(Des nach As-dur) 
VII. Coda 8+-8-H16+8+84845 =61 ,» 
377 Takte 
Zieht man in Betracht die nur durch verſchiedene 
Tonarten fich unterſcheidenden Teile I und V, II, IV 
und VI, ſo waͤre der Grundriß des Stuͤckes: 


Einleitung: 1 II IH II 1 II Coda |, 


oder anders dargeſtellt: 
Einleitung 
II 


wo man deutlich ſieht, wie III als Mittelſtuͤck fungiert, 
II die eigentliche Refrainwirkung des Stuͤckes ausübt. 
Der Hoͤbepunkt des Stuͤckes unmittelbar vor der Coda 
„Hu vivo“, wo die Klangfuͤlle fich prachtvoll ſteigert, das 
Wogen der Menge im Tanzſaal recht ſinnfaͤllig, faſt bildhaft 
hingeſtellt ift. Die Coda zweiteilig, 32 29 Takte. Der 
erſte Teil feſſelt durch die Grazie der fluͤchtigen aus 
Achteln und Triolen gemiſchten Figur. 8 ＋8 ＋ 16 Takie 


Nr. 3. A-moll. op. 34 Nr. 2. 


folgen einander, die letzten 16 Takte in ſchoͤnem Schwung 
weit gebogen, in ein entzuͤckendes diminuendo, pp und rit. 
auslaufend, das in den letzten Takten durch die huͤbſche 
Abloͤſung der 3X2 Töne im Takt durch 2X3 (triolen⸗ 
mäßig) beim pp einen beſonderen Reiz erbält. Im weiteren 
Verlauf „als ob ſich der Zuſchauer langſam entferne, 
immer leifer wird es, nur abgebrochene Melodieſtuͤcke 
hoͤrt man, einmal hoͤrt alles auf, nur der Tanzrhythmus 
im Baß zieht weiter“. 

Dieſem Walzer gebührt an Schwung, Feuer, Tempes 
rament vielleicht der Preis vor allen anderen. 


Nr. 3. A-moll. op. 34 Nr. 2 
Erſchienen 1838. Gewidmet Mad. G. d' Zort. 
Aufbau: 
D 16 Takte A (a-moll). 
20 B (a-moll, 8 ＋ 12 Takte). 
II). 16 C (C- dur: ei a-moll). 
16 D (A- 
16 D 
I). 20 B 
II). 16 C 
16 D 
16 D 
A 
E 


(A- 
ID. 16 (A- get? 
20 ù (C- (Ce a-moll — A-dur) 84- 12 T. 


16 A dë moll). 
205 205 Tate, 
Schema der Form iſt: 
AB O D B OD AE A 
überfichtlicher 1 
B| c|D | 


o 
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Der Bezeichnung „Valse brillante“ widerſpricht die 
melancholiſche Haltung dieſer „Valse triste“. „Nur in 
der Mitte wird es auf ein paar Momente lebendiger, 
dann beginnt wieder das langſame Drehen. Man meint, 
den laͤndlichen Dudelſackbaß zu hoͤren und ein klaͤgliches 
Fagott in der Mittelſtimme, wozu oben die Geigen den 
Tanzrhythmus angeben.“ Das polniſche Dorf iſt Schauplatz 
dieſer ländlichen Szene, nicht der weltſtaͤdtiſche Ballſaal. 

A) Anfang mit dem ſchweren Takt, Schluß im achten 
Takt mit Anſchlußmotiv. Teil A hat den Charakter 
eines Vorſpiels zu B. 

B) Die in den Ausgaben angegebene Phraſierung: 


— — 


FF — > 
— E —— — u E $ 
SFr 


iſt offenſichtlich falſch. Es muß zweifellos heißen: 
„ e 
— ES EE DE 


Die Pauſe zu Beginn des zweiten Taktes erhält erſt fo 
ihren Sinn. Die Phraſe reicht uͤber die Pauſe hinweg. 
Falſcher Phraſierungsbogen auch ſechs Takte ſpaͤter. Es 
muß lauten: 


RE GT Se EE 
Fr! ——. Te RATER | a He 
E EE e ET 
C) Über die Phraſierung und den Vortrag der Abs 
ſchnitt C beherrſchenden Phraſe koͤnnten fich Zweifel er- 
heben. Von rein muſikaliſchem Geſichtspunkt waͤre die 
Stelle folgendermaßen zu verſtehen: 


65 l È AA = 
A E E es 


— 


— — 


Aus rein klanglichen, klaviertechniſchen Gruͤnden waͤre 
trotzdem die zweite, in den Ausgaben notierte Faſſung 
vorzuziehen, weil der kleine Deklamationsfehler reichlich 
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aufgewogen wird durch den beſſeren Klangeffekt: der pralle 
Triller, die derbe, keck die None anſpringende Achtel 
figur kommen, voneinander getrennt ungleich plaſtiſcher 
zu Gehoͤr: 


Nr. 4. F-dur. op. 34 Nr. 3. 
Erſchienen 1838. Gewidmet Mlle. A. v. Eichthal. 
Aufbau: 

16 Takte Einleitung 
A (F-dur) 


4 
es- dur — F. dur) 


dur 


Schema der Geſtaltung: 

Einleitung A B C A Coda 

Eine ſehr ſymmetriſche Form. Das Gegengewicht 
der Einleitung bildet die Coda, der eigentliche Walzer 
wird an beiden Enden flankiert von A, in der Mitte 
ſtehen B und C. 

Einleitung. Wie Trompetengeſchmetter, feft- 
licher, rauſchender Klang; ſchwirrende Geigen loͤſen ſich 
aus der Fanfare heraus. Dieſe Achtelfigur (Takt 8—16) 
merfwürdig wegen ihrer engen, auf verminderten Terzen 
beruhenden Chromatik, die meines Wiſſens vor Chopin 
kaum irgendwo vorkommt, bei ihm ab und zu ſich 
findet, auch von Liſzt für virtuoſe Paſſagen ausgenutzt 
wurde. Der Effekt it in der Klaviatur begründet durch 
das enge Nebeneinander der ſchwarzen und weißen Taſten. 


Sg 
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A). Rhythmiſche Komplikation durch das 2 f der 
e Hand, gegen 3X4 (=3X 4$) in der rechten. 
Die Figur iſt VVV zu verſtehen: 


Ber ee: — 


Vier Takte ſpaͤter waͤre die Phraſierung des Baſſes 
in den meiſten Ausgaben: 


— — 


ſinngemaͤßer abzuaͤndern in: 


Ee —— 
Eee 
— Keen e SSES) 


- SC) E 
SE _ oz. 
Nr. 5. As-dur. op. 42. 
Erſchienen 1840. Ohne Widmung. 
Aufbau: 


L 8 Takte Einleitung (As-dur) 
II. 


III. 

W, 
E (As-dur) 
Ueberleitung 


Wi 


N D 
B (As-dur mit Ausweichungen) 
) 


D ( nm H n 
16 ( H H H ” ) 
29 B und Anhang. ; 


289 Takte 


H 


Nr. 5. As-dur. op. 42. 


Die Wiederholungen abgerechnet bleibt als Schema 
der Form: 
A B O BDB E BAB D B 


alſo eine Reihe von Melodien 

„ D. D, E 
zwiſchen denen als Refrain oder Ritornell Abſchnitt B 
ſechsmal eingeſchoben iſt. Eine Art Umkehrung der 
Rondoform, indem nicht das eigentliche Hauptthema 
beſtaͤndig wiederkehren, ſondern ein verbindendes Intermezzo 
als Mittelglied. 

A). Von feinem rhythmiſchem Reiz durch die Durchges 
führte Verknüpfung zweier verſchiedener Taktarten: Die 
rechte Hand hat € Takt, die linke $. 

B). Die geſchlaͤngelten Figuren der rechten Hand in 
den gedruckten Ausgaben durch ſinnwidrige Phraſierung 
entſtellt. Die legato-Boͤgen follen nicht am Takiſtrich be 
ginnen und enden, ſondern kurz vor oder nach ihm: 


O). Erhaͤlt feinen etwas ländlichen Ton (ſehr im Gegen: 
ſatz zu der geſchmeidigen Eleganz von A) durch die Zus 
ſammenſetzung der Taktfolgen: „leicht-ſchwer, ſchwer⸗leichi“. 
Der zweite und drüte Takt ſtark betont, der erſte und 
vierte weniger. 


70 Die Walzer. 


E). Die Ueberleitung von zwoͤlf Takten von Abſchnitt 
E nach B ift notwendig, um die Tempo- und Ausdrucks— 
verſchiedenheiten des sostenuto e poco più lento und Vivo 
miteinander auszugleichen. 

Die Coda bringt, gemäß den in der Natur der Coda 
liegenden Freiheiten, mancherlei Ueberraſchungen in der 
Linienfuͤhrung und Harmonik. Derart z. B. die vom 
Vivo zum Poco più lento zuruͤckleitende glänzende geigen— 
mäßige Paſſage, die Ausweichungen nach A-dur, mit 
der aufſteigenden A-dur Skala, weiterhin der Uebergang 
von As-dur nach Des-dur,“ wiederum A-dur und zuruck 
nach As-dur. Der brillante Schluß ſteigert ſich zu einem 
wahren Getuͤmmel. Des Studiums wert iſt der Klavier— 
ſatz der Coda, die Abwechſlung von Pauſen im Baß mit 
einfachen Baßtoͤnen, Oktaven nach der Tiefe zu, ſcharf 
abgeriſſenen Akkorden; die Ausfuͤllung der Mitte, die 
elegante, weitgeſchwungene Linie der Oberſtimme, mit 
ihrer Ausnutzung der oberen Haͤlfte der Klaviatur, zum 
Zweck eines glänzenden crescendo. 


Nr. 6. Des-dur. op. 64 Nr. 1. 
Erſchienen 1847. Entſtanden wahrſcheinlich in den vierziger Jahren. 
Der Gräfin Delphine potocka gewidmet. Sie war eine ſchwaͤrme⸗ 
riſche Verehrerin des Meiſters. An Chopins Sterbelager ſang ſie auf 
ſeinen Wunſch kurz vor Chopins Tod. Ein kurzes Liebesgluͤck einte zu 
Anfang der dreißiger Jahre Chopin und die junge polniſche Ariſtoktatin. 
Der ſogenannte „Minutenwalzer“, weil er nach einer 
durchaus unbeglaubigten Legende in einer Minute durch— 
zuſpielen ift. Trotz des „molto vivace“ verträgt das grazioͤſe 
Stuck eine derartige Hetzjagd durchaus nicht. 
Aufbau: 
N Einleitung 4 Takte 
8-8 Takte A 16 
B Ste 
B — bé 
II. Trio C —= 16 
„ 848 „ € 18 
Ueberleitung zur Repriſe = 8 
Geo "hé Sh E 
140 Takte 


Nr.‘7. Cis-moll. op. 64 Nr. 2. 71 


Große dreiteilige Liedform mit Trio. Das ganze Stuͤck 
ohne jede Modulation in Des-dur; einige geringfügige 
Ausweichungen beſorgen die nötige harmoniſche Würze, 

Der Reiz des Stuͤckes liegt in dem perlenden, funkelnden, 
grazidſen perpetuum mobile der Melodie. Ein Salonſtuͤck 
von geſchliffener Eleganz, in feiner Art unübertrefflich, 
Auch hier wieder die fuͤr die raſchen Walzer charakteriſtiſche 
Takifolge: ſchwer-leicht, die auch die getragenere Melodie 
das Trio beherrſcht. Dem Spieler obliegt es, die vielen 
Wiederholungen der naͤmlichen Phraſe vielfach zu ſchattieren, 
vom faſt tonloſen pianissimo bis zum glänzenden forte mit 
vielen Zwiſchenſtufen. 

Nr. 7. Cis-moll. op. 64 Nr. 2. 

Erſchienen 1847. Eniſtanden wahrſcheinlich in den vierziger 
Jahren. Mme. Nathaniel von Rothſchild gewidmet. 

Aufbau: 

L 16 Takte A (cis-moll) = 16 Takte 
A Lo n )= 16 
d BAFU 
B ( DIE )= 16 


III. Trio C (Des-dur) = 16 
I C ( „ n )=16 
IV. B (cis-moll) = 16 


N. 
VI. 


Wi 
192 Takte 

Die Wiederholungen nicht in Betracht gezogen ergibt 

ſich die Form: 

AB OB AB, 
alſo eine dreiteilige Liedform A, C, A mit dreimal eins 
gelegtem Ritornell oder Refrain B. 

Harmoniſch reicher, als die meiſten anderen Walzer. 
Trotz der unveränderten beibehaltenen cisz oder Des: Tona⸗ 
lität im Einzelnen doch die Fülle farbiger Ausweichungen. 
So berührt z. B. der Teil A neben cis-moll (mit Wechſel⸗ 


ES 
K: 
5 

A 
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dominante Dis, fisis, ais im 2. Takt) weiterhin A-dur 
und E-dur, moduliert dann nach cis-moll zuruck. Trotz 
des dunklen eis-moll hat das Stuͤck nichts Triſtes, wohl 
aber eine noble Haltung, eine mondaͤne Eleganz, aller— 
dings ohne jene Ausgelaſſenheit und froͤhliche Laune, 
die viele der Chopinſchen Walzer durchpulſt. Vom tempo 
rubato wird vielfach Gebrauch gemacht, zumal gegen den 
Schluß der 16 taktigen Phraſen. Im Teil A huͤbſche 
Mutelſtimmenwirkungen, die Melodie duettartig gehalten. 
Den zahlreichen Verſchiebungen des Tempo, entweder 
plotzlich oder mit allmaͤhlichem Uebergang ſchenke man 
Aufmerkſamkeit. Chopin ſchreibt vor: Tempo giusto, Più 
mosso, Vivo, Più lento con sentimento, Più mosso, Tem- 
po IR ujw. 

Das Des-dur-Trio mit feinen Synkopen, feiner 
ſchwebenden Melodie faft ſchumanniſch. Man wuͤrde 
ſich nicht wundern, es etwa im „Karneval“ zu ſehen. 
Man verſteht ſeine Wirkungen beſſer, wenn man gegen 
Chopins Faſſung einen aufs einfachfte zuruͤckgefuhrten 
melotifehen Auszug halt, von dem Chopins Faſſung als 
kuͤnſtleriſch belebte Ausgeſtaltung anzuſehen iſt. Die 32 
Takte der Melodie gliedern ſich bei Chopin nicht in 
16 ＋ 16, ſondern in 17 ＋ 1s; bei den mit s bezeich⸗ 
neten Stellen ſieht man den uͤberſchuͤſſigen und aus— 
gelaffenen Takt, den einen bald zu Beginn, den anderen 
am Schluß der Melodie. Ihr Sinnen, Sehnen, Träumen, 

Schwaͤrmen, ihre holdes Zögern, die runde Weichheit 
ihrer Kontouren, kurz die Seele ihres Singens, ihr „senti- 
mento” liegt in den durch Synkopierung, Figuration, 
Dehnung, Verkuͤrzung bewirkten Abweichungen Chopins 
von dem zu Grunde liegenden trockenen Tongeruͤſt: 


Chopins Faſſung. 
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Beachtenswert ſcheint es, daß alle Melodien dieſes 
Walzers auf die naͤmliche abſteigende Tonfolge zuͤruͤck— 
gehen, alſo gewiſſermaßen Abwandlungen desſelben oder 
verwandter Affekte find. Die Teile A, B und C weiſen 
dieſe innere Verwandiſchaft deutlich auf: 


Nr. 8. As-dur. op. 64 Nr. 3. 


C. ` 
EE 


Nr. 8. As-dur. op. 64 Nr. 3. 
Erſchienen 1847. Gewidmet der Gräfin Katharina Bronicka. 
In großer dreiteiliger Liedform: & B A mit Coda. 
A). Gegliedert in 16 ＋ 16 Takte, in As-dur nach Es-dur 
uͤberleitend. 
8 Takte, (B- moll) 
8 (Ges. dur) 
848438 (Es-dur überleitend nach 
C-dur) 
B). Trio 4+8 (C-dur nach G-dur) 
(D-moll nach C-dur) 
, (F-moll nach Es-dur) 
(As-dur) 
A). Repriſe (As-dur) 
(F-moll über Es-dur 
nach As-dur) 
(As-dur mit Trug⸗ 
ſchluß nach E-dur) 
(E-dur, Fis mit Trug⸗ 
ſchluß nach As-dur) 
8 (As- dur) 
Coda 16 ＋7 „ Gs. dur) 
171 Takte 


In umgekehrtem (aber weiſe bedachtem) Verhaͤltnis zur 
Einfachheit der Form ſteht der harmoniſche und modus 
latoriſche Reichtum dieſes Stuͤckes, das in dieſer Hinſicht 
alle anderen Walzer uͤbertrifft. Nicht weniger als acht 
verſchiedene, klar ausgepraͤgte Tonarten kommen in dem 


Die Walzer. 


verhältnismäßig kurzen Stuͤck vor. Die Wirkung würde 
buntſcheckig ſein, waͤre dieſer Tonartenwechſel mit ebenſo 
großem Wechſel der Themen verbunden. Darum begnügt 
ſich Chopin mit zwei Themen, in A und B, die er in 
wechſelnder harmoniſcher Beleuchtung zeigt. Eigentlich 
ein Impromptu in Walzerform. In der Wahl der Ton— 
arten liegt der harmonische Reiz. Man koſte die klang⸗ 
liche Feinheit aus, die in dem ruckweiſen Wechſel von 
As-dur, Es-dur, b-moll, Ges-dur liegt. Auch hier tauchen 
Zweifel an der zweckmaͤßigem Phraſierung auf. Waͤre 
es nicht dem biegſamen, grazioͤs gleitenden Thema ange— 
meſſener, in Takt 5 und ff. anſtatt der über ganze Takte 
gezogenen Bindebogen wie folgt zu ſpielen? 
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Harmoniſch intereſſant der Uebergang von dem Ges-dur⸗ 
Teil (Takt 48ff.) zum C-dur des Trio. Der harmoniſche 
Auszug der Stelle iſt: 
Durch⸗ 
‘gangs: 
Trugſchluß: akkord 


Ges: V.. Es: V, 
8 


Die Aufloͤſung des Walzermaͤßigen ins Impromptu⸗ 
artige noch deutlicher beim Uebergang zum Trio, wo das 
leije Fanfarenmotiv des Trio ſchon vorklungt. Hier hört 
das Ohr ein Abwechſeln des $ mit dem 4 Takt. Auch 


Nr. 8. As-dur. op. 64 Nr. 8. 


weiterhin (Takt 21—36 des Trio) derſelbe rhythmiſche 
Effekt: 3 und T abwechſelnd. 
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Harmoniſch beſonders wirkſam in der Repriſe die 
ganz unerwartet auf das F. moll folgende E-dur:Stelle, 
Der harmoniſche Zuſammenhang von e, e, g, b, der 
Dominante von f-moll mit der E-dur-Tonika ift als 
Trugſchluß zu erklaͤren: 


über gehaltenem E gleiten die Oberſtimmen in Halbtönen 
auseinander. 

Intereſſant auch die As-dur-Kadenz unmittelbar vor 
der Coda (26 Takte vor dem Schluß). Anſtatt kes wuͤrde 
ein e (im Akkord e, kes, as, e) den harmoniſchen Zus 
ſammenhang klarer machen. Der Akkord des, kes, doppel 
b it neapolitaniſcher Sextakkord der Unterdominante; 
er vertritt des, f, as: 


As: I durch⸗ =IV V 
gehender 
Akk. 
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Nr. 9. As-dur. op. 61 Nr. 1. 


Entftanden 1835. Erſchienen 1855. 

Chopin ſchrieb dieſen Walzer im September 1835 in 
Dresden für Maria Wodzinska, mit der er damals fo 
gut wie verlobt war. Das Autograph dieſer erſten 
Faſſung (mitgeteilt u. a. in meiner Chopin-Biographie) 
weicht in vielen Einzelheiten von der zwanzig Jahre 
ee Chopins Tode, veroͤffentlichten Faſſung ab. 

Aufbau: 

P 8 ＋E 8 Takte A (As-dur) = 16 Takte 
8+8 Aly wl =16 
II. | 8+8 B (Es-dur) 
III. 8+8 A (As-dur) ||: 
IV. |: ` C („ n) 
8 D (C-dur — As-dur):]|| 
8 C (As- dur) 
V. 8+8 D („ „) 
Iss Takte 


Laͤßt man die Wiederholungen außer Betracht ſo ergibt ſich 
als Grundriß der Form: A B 4 A G A, eine rondo- 


maͤßige Anordnung, mit t Häufung und id Verſchraͤnkung 
der Zwiſchenſaͤtze C D C gegen das Ende hin. Ein lang⸗ 
ſamer Walzer, Lento, von anderem Melodietyp wie die 
raſchen Walzer. Hier herrſcht wieder die gewoͤhnliche 
Folge: „leicht⸗-ſchwer“ vor, offenbar bedingt durch den 
lenlo-Charakter, oder vielmehr ihn bedingend. Man ver: 
ſuche, um dies zu erkennen, die beiden erſten Takte mit⸗ 
einander Platz tauſchen zu laſſen. Fuͤhrt man die ſo ge— 
wonnene Phraſe etwas weiter, Ai fo: 


BEER 


ſchwer leicht 


Nr. 9. As-dur. op. 61 Nr. 1. 79 


dann kommt man ſogleich in das gewöhnliche, raſchere 
Walzertempo, die Zartheit des melodiſchen Ausdrucks 
geht dabei verloren. 

Teil B bringt ein auffriſchendes „animato” mit kecken 
Oktapſpruͤngen, gleichſam Trompetengerdn in der Begleitung. 
Bei der Wiederholung ein liebenswürdig kokeites Um: 
ſchlagen der Phraſe ins piano, gefolgt von einer Repriſe 
des Teils A, jetzt unerwartet „con forza" eintretend, mit 
einem Anhauch von Pathos, kurz darauf aber wieder 
ins piano zurückleitend, und mit elegant hingerollter Fioritur 
(6 Takte vor dem Doppelftrich) die urſprüngliche Klangz 
faͤrbung wieder gewinnend. Dieſe wechſelvolle, eigen⸗ 
willige Dynamik ein echt Chopinſcher Reiz. Man beachte, 
wie beim „animato“ fich ſofort wieder der Typ: „Ichwerz 


Es waͤre dies aber nicht richtig gemaͤß der viel wirk— 
ſameren endgültigen Faſſung mit ihrer Haͤufung nicht 
nur ſchwerer Takte, ſondern auch ſchwerer Betonungen 
innerhalb jedes einzelnen Taktes. Jeder Taktaufang iſt 
durch den gewoͤhnlichen Akzent zu markieren, der noch 
überboten wird an Intenſitaͤt durch den Akzent auf das 
zweite Viertel: 
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Chopin erreichte die neue, verbeſſerte Faſſung durch 
eine Cl geg der einzelnen Taktglieder. Was in der 
älteren Faſſung 1. und 2. Zaͤhlzeit war, wird jetzt zur 2. 
und 3. 


Nr. 10. H-moll. op. 69 Nr. 2. 
Erſchienen 855 aus dem Nachlaß. Komponiert ſchon 1829. 
Aufbau: 

16 Takte A (H- moll) 
A („ „) 
B (D-dur — H-moll) 
A (H-moll) 
B (Des-dur — H-moll) 
A (H-moll) 
C (H-dur) 
C Lo n) 
A (H-moll) 
„ B (D-dur — h-moll) 
„ A (h-moll) 
Wiederholungen abgerechnet ergibt fih als 
Formſchema: 


ÄBACABA 


alfo eine Rondoform mit Trio (0) in der Mitte. 
In Abſchnitt B enthalten die Drucke falſche Phraſie— 
rungen. Man 9 nicht, wie viele Ausgaben vorſchreiben. 
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C). Das Trio in H-dur nach dem Normaltyp 
„leicht, ſchwer“, während A und B die für die Walzer— 
melodie haͤufigere Taktfolge „ſchwer-leicht“ aufweiſen. 


Nr. 11. Ges-dur. op. 70 Nr. 1. 81 


Die Wiederholung von C mit Terzen ausgeziert; durch 
dieſe duenierende Satzweiſe wird der wirkſame Hoͤhe— 
punkt beim folgenden Eintritt der Repriſe A im Forte 
gut vorbereitet. 


Nr. 11. Ges-dur. op. 70 Nr. 1. 
Aus dem Nachlaß 1855 erſchienen. Entſtanden ſchon 1836. 
Aufbau: 
I. 16 Takte A (Ges-dur) (Takt 1—16) 
16 „ B (Des-dur) ( „ 17-32) 
Trio II. 16 „ 0 (Ges-dur) (, 33—48) 
8 D (Es- moll — Ces-dur — Ges-dar) 

(Takt 49—56) 

8 „ 0 (Ges-dur) Takt (57—64) 

8 „ D (Es-moll — Ces-dur — Ges- dur) 

(Takt 65—72) 

8 C (Ges-dur) (Takt 73—80) 

III. 16 „ A (Ges-dur) ( „ 81—96) 

96 Takte 
Schema der Geſtaltung: 

A B O D O A. 

A). Ein Geſchwindwalzer, deſſen Reiz in den kecken 
Spruͤngen, dem feſchen Vorwaͤrtsdraͤngen liegt. Betonungen 
von 4 zu 4 Takten, alſo 1.5.9. Takt ſtark betont. Das 
Kaprizidje des Stuͤckes muß durch den Vortrag unters 
ſtrichen werden. Man beachte die verſchiedenartige 
Phraſierung der Sprünge: 


Takt 2 u. folg. 


Takt 10 u. folg. 
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Leichtentritt, Unalyfe von Chopins Klavierwerken. a 
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B). Die viertakrige Phraſe wechſelt ab mit „leicht— 
ſchwer, ſchwer-leicht“ (Takt 17 ff.), alfo ſtarke Betonungen 
auf dem 2. und 3. Takt, ſchwaͤchere auf dem 1. und 4. 

C). Nach dem Typ „leicht-ſchwer“, D) umgekehrt: 
„ſchwer⸗ leicht“. 


Nr. 12. F-moll. op. 70 Nr. 2. 

Aus dem Nachlaß 1855 erſchienen. Gegen 1840 — 1841 entſtanden. 

Aufbau: Einfache Form nach dem Schema A B AB. 
Erfter Teil A). 8 Takte F-moll 

8+4 „ As- dur, Es-dur zuruͤck nach 
F-moll 
Folgt Wiederholung dieſer 20 Takte mit Schluß in 

Es- dur. 

Zweiter Teil B). 16 Takte As-dur, mit Ausweichung 
nach C-moll 

Wiederholung der 16 Takte B mit Schluß in As-dur. 

Darauf notengetreue Wiederholung der beiden Teile 

A und B. 

Auch hier wie ſo oft verderben falſche Phraſierungs— 
boͤgen, wenn man fie genau befolgen würde, die fung: 
liche Wirkung der Melodie. Takt $ff. veraͤndere man 
die falſchen Boͤgen der Ausgaben. Sinngemaͤß muͤßte 
es lauten: 
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Melodiebildung nach dem Typ: „leicht⸗ſchwer“, die 
zweiten abe ſtaͤrker betont. 


Nr. 13. Des-dur. 


op. 70 Nr. 3. 


f Nr. 13. Des-dur, op. 70 Nr. 3. 
Aus dem Nachlaß 1855 erſchienen. Schon gegen 1830 entſtanden. 


Schema der Form: A B|C D CJA B. Eine drei⸗ 
teilige Liedform mit da capo Repriſe, in der jeder Teil 
aus zwei Melodiegliedern beſteht. Im Einzelnen: 


I, 16 Takte A (Des-dur) 

16 n B Lu n ) 

l II. Trio 16-416 „ C (Ges-dur) 
l 8+- 8 „ D (Des-dur) 
16 „ C (Ges-dur) 


III. 16 „ A (Des. dur) 
16 n B Lo Wi ) 
| 128 Takte 


A). Das Duett der beiden Oberſtimmen, mit der 

feinen geſchlaͤngelten Linie der Mittelſtimme macht den 
Reiz des Themas aus. 

C). Die mangelhafte Phraſierung des Baſſes wäre 

etwa folgendermaßen zu verbeſſern: 


Spielt man, wie die Ausgaben anzeigen, mit Auf⸗ 
heben der Hand vor jedem Taktiſtrich, fo verliert die 
Melodie ihren Geſang, klingt trocken und abgeriſſen, 
ohne legato. 
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Nr. 14. E-moll. 

Ohne Opuszahl, aus dem Nachlaß erſchienen. Wahrſcheinlich 

ſchon in Warſchau vor 1830 komponiert. 
Aufbau: 
? 8 Takte Einleitung (E-moll) 
16 A 
16 
16 
16 
16 
II. Trio 16 
16 
8 
16 
8 
16 
8 
dt 21 eg 
197 Takte 

Die Wiederholungen vernachlaͤſſigend erhaͤlt man als 
Schema der Form: 

Einleitung. A B AJC D C A Coda. 

B). Harmonie auf chromatiſch abſteigenden Baß gez 
bildet. Zu Grunde liegt die Reihe von Sertafforden, 
Die Folge von e-moll Akkorden wird unterbrochen durch 
die eingeſchobenene Sequenz in d-moll, eine Auszierung 
der e-mollsKadenz durch Einſchaltung der d-moll⸗Sequenz. 


I 


Lu n ) 
(Gis-dur, Schluß gis-moll) 
(Es-dur) 
(Gis-dur — Gis-moll) 
(E-dur) 
(E-moll) 

da Lo n ) 


ep OO wW w 


Sequenz: e-moll d-moll 


j | 
V "ei 
C). Die achttaftige Melodie mit Schwerpunkten auf 
dem erſten und vierten Takt. Bei dem etwas zu haͤufigen 


Wiederholuugen von C beachte man, wie durch mancherlei 
Varianten des Klavierſatzes die Eintoͤnigkeit vermieden ift. 
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Die Coda erhält harmoniſche Ausſchmuͤckung durch 
chromatiſch aufſteigenden Baß. Hier die Funktionsana⸗ 
lyſe der Stelle: 
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Drittes Kapitel, 
Die Polonaiſen. 


Die noch immer ſtrittige Frage nach dem Urſprung 
der Polonaiſe aufzurollen iſt hier nicht der Ort. Allge⸗ 
mein bekannt ſind die muſikaliſchen Eigentuͤmlichkeiten 
der Polonaiſe: Beginn auf dem vollen Takt, Schluß auf 
dem driiten Viertel mit den charakteriſtiſchen Wendungen: 

Fra | „ oder: Bal SER | 

„„ „ ¢ o ged dodod gr 

Der $ Takt hat als hauptſaͤchlichen Begleitryhthmus: 

— ——— 
pE Lt s 
e „ 

Die Polonaiſe, auch mit der italieniſchen Bezeichnung: 
„Polacca“ vorkommend iſt weder zu verwechſeln mit 
der Polka im 4 Takt, die überhaupt kein eigentlich 
polniſcher Tanz ift, auch nicht mit der altſchwediſch⸗ 
nationalen „Polska“. Obſchon in der aͤlteren, auch 
deuiſchen Literatur des 17. und 18 Jahrhunderts die 
„Polonaiſe“ oder Taͤnze „nach Art der Polen ſich bisweilen 
finden (ſo z. B. in den Arien von Heinrich Albert, bei 
Joh. Seb. Bach, Phil. Em. Bach) ſo iſt doch die Polonaiſe 
im heutigen Sinne erſt gegen Ende des 18. Jahrhunderts aufs 
zuweiſen. Polonaiſen mit dem charakteriſtiſchen Tanzrhyth⸗ 
mus finden ſich bei Johann Schobert, der nach den neueren 
Forſchungen in Paris den jungen Mozart ſtark beeinflußt hat. 
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Chopin fand in der Polonaiſenliteratur die Verſuche einer 
Anzahl polniſcher Muſiker vor, von denen Oginski, Kurpinsky, 
Moniuszko ſich am meiſten auszeichneten. Auch Karl 
Maria v. Weber waͤre unter den Vorgaͤngern Chopins 
zu nennen. i 

Spricht in den Walzern mehr der Weltmann Chopin, 
ſo ſind die Polonaiſen im Weſentlichen die muſikaliſche 
Aeußerung des polniſchen Patrioten, nicht nur durch ihre 
Gattung ſchlechthin, ſondern noch mehr durch ihren durch— 
aus national geſtimmten Gefuͤhlsinhalt. Durch Chopin 
iſt die Polonaiſe geadelt worden. Seine beſten Polonaiſen 
bedeuten den Hoͤhepunkt der Gattung überhaupt; fie über: 
treffen alles fruͤhere, werden aber von der Nachfolge 
kaum erreicht, obſchon die neuere Polonaiſenliteratur 
(Liſzt, Tſchaikowsky, Moſzkowski, Laver und Philipp 
Scharwenka, Paderewski u. a.) fo manches wertvolle 
Stuͤck aufzuweiſen hat. 


Nr. 1. „Grande Polonaise brillante, précédeé d'un 
Andante spianato avec accompagnemant 
d'orchestre.“ op. 22. 

In Wien 1831 vollendet. Wahrſcheinlich ſchon in Warſchau 
begonnen. Erſchienen 1836. 

Bei der analytiſchen Betrachtung darf man das Stuͤck 
als reine Klavierkompoſition anſehen, weil die Orcheſter— 
begleitung, völlig unſymphoniſch, kaum einen weſentlichen 
Zug hinzufuͤgt und den Aufbau kaum merklich beeinflußt. 
Man kann das Stuͤck auch, ohne daß es an Wirkung 
erheblich einbuͤßt ganz ohne Orcheſter ſpielen, und die 
wenigen Takte orcheſtraler Wechſelrede einfach in das 
Solo hineinziehen. 

Zwiſchen dem Andante und der eigentlichen Polonaiſe 
kaum ein merklicher Zuſammenhang, beide Stucke auch 
im Stil verſchieden. Es ſcheint wahrſcheinlich, daß Chopin 
die Einleitung 1835 nachkomponiert hat, als er die 
Polonaiſe in einem Pariſer Konſervatoriumskonzert unter 
Habenecks Leitung mit Orcheſter ſpielte. 
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Nr. 1. Grande Polonaise brillante. 


Andante spianato. Der Sinn der feltenen Bezeichnung 
„spianato" iit nicht ganz klar. Das Wort bedeutet fo 
viel wie: „eben, flach, gerade, geglaͤttet.“ Alſo etwa 
ein glatt dahinfließendes andante? 

Seinem Charakter und ſeiner Geſtaltung nach iſt 
das Stuͤck den Nocturnes verwandt. Es hat jedoch 
nichts naͤchtliches im Klang, iſt vielmehr von lichter, ſo— 
gar tagheller Faͤrbung. In der Form hat das entzuͤckend 
idylliſche Stuͤck nicht die letzte Vollendung gefunden: 
Das letzte Tempo Je nach dem Mittelſatz im $ Takt ift 
außer Proportion mit dem erſten Teil, und wirkt zu ſehr 
wie ein Anhaͤngſel. 

Aufbau nach der großen dreiteiligen Liedform, mit 
Dorf verkuͤrzter, verftümmelter Repriſe. Im einzelnen: 

I). 4 Takte Einleitung. 
an 
8 „ A („ n) 
4＋4＋ 8 „ B _ (emoll—D-dur; d-moll — 
C-dur, mit Halbſchluß in 
e-moll, auf H, dis, fis). 
8 Takte A (G-dur) 
8 „ A  (varintionenmäßig ausge⸗ 
ziert) 
I d 

II). Trio im 4 Takt: 343 +33 Tafe G-dur mit 
Wiederholung, 6 Takte Anhang. 

III). Wiederholt aus dem erſten Teil nur die 14 Takte 
Coda, und haͤngt daran noch ein Echo von vier 
Takten aus dem Trio. 

Im Ganzen 114 Takte, auf die einzelnen Abſchnitte 
verteilt: 66 ＋ 30 ＋ 18 Takte. An der volkstuͤmlich eins 
fachen Hauptmelodie des erſten Teils feſſelnd die Art, 
wie Chopin ihren „Geſang“ der Stimme des Klaviers 
anpaßt. Er tut dies durch die Art des Satzes: Auf 
dem Untergrund leichtbewegter, durch Orgelpunkt, intereſſant 
wechſelnde Spigentöne (im Tenor), und Pedalwirkung 
überaus ſchoͤnklingender Arpeggien wiegt ſich die Melodie an— 
mutig. Die eleganten Verzierungen wie eine Moderni- 
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fierung der alten klaveeiniſtiſchen Kunſt der Couperin, 
Rameau, Bach. Die Arabeske Takt 17 iſt aufzufaſſen 
nicht als Ausklang der vorhergehenden Phraſe, ſondern 
als Beginn der folgenden Melodie; ebenſo Takt 41 und 
49. Die letzte Wiederholung der Melodie duettmaͤßig aus— 
geziert durch eine neue Mittelſtimme (T. 45 — 53). 
Das Flaͤchenhafte der melodiſchen und rhythmiſchen 
Behandlung in Melodie und Begleitung iſt die Urſache 
der außerordentlichen Wirkſamkeit, mit der ein jeder, 
der ſpaͤrlich angebrachten Harmoniewechſel auftritt. (Aehn— 
lich iſt z. B. die Anfangsſzene des Wagnerſchen „Rhein— 
gold“ in dieſer Hinficht). Daraufhin beachte man inner— 
halb der G-dur Fläche T. 1—20) die Harmonieaͤnderungen 
im Tenor über dem Orgelpunkt D — D: das C, d — ais, 
eis, e — h, d, g, in Takt 7, 8, 9 uff., weiterhin den 
Eintritt des e-moll (T. 21), des d-moll (T. 25), des 
H-dur (T. 30), des G-dur (T. 37). Harmoniſche Grund— 
lage der Takte 21—37: 


Trugſchluß. 
przy ee ER; 
— ne . SÉ 
ke * E z a Ta # 
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Das Trio: „Semplice“ 3 Takt wahrt die koͤſtliche 
Friſche der Volksmelodie durch ſeine Schoͤnheit, Schlicht— 
heit, Herzlichkeit und fügt dieſen Vorzuͤgen noch einen 
feinen metriſchen Reiz hinzu durch die Verwendung der 
dreitaktigen Phraſen. Der Yufbau der Melodie iſt: 
343434 3 Takte. Jeder dritte Takt (mit Ausnahme 
des allerletzten) iſt ein Echo des vorhergehenden. 

Die Polonaiſe wird eingeleitet durch ein Allegro 
mollo von 16 Takten fuͤr das Orcheſter allein, das als 
Zwiſchenſpiel die Ueberleitung vom G-dur des Andante 
zum Es-dur der Polonaiſe beſorgt. 

Beginn der eigentlichen Polonaiſe beim Meno mosso, 


Nr. 1. Grande Polonaise brillante. 89 


Große vierteilige Form, anzuſehen als Verbreiterung 
der dreiteiligen Liedform A B A. Dem Mittelſatz B 
eniſpricht die weitausgefuͤhrte Coda, die als vierter Teil 
anzuſehen iſt. Im einzelnen: 

1). 10 Takte A Hauptthema (Es-dur) T. 1—16 
22 „ B Weiterführung und Ueberleitung nach 
der Dominante B-dur und zuruck nach 
Es- dur, T. 17—38. 
22 Takte A Wiederholung des Hauptthemas mit 
verbreitertem und geſteigeriem Schluß 
Es-dur, T. 39—60 
II). 8 Takte Ucberleitung von Es-dur über f-moll 
und g-moll zurück nach Es-dur, T. 61 — 69 
8 Takte Neues melodiſches Glied, von Es-dur 
nach G-dur führend, T. 69 — 77 
12 Takte Ueberleitung von G-dur nach c-moll, 
paſſagenartig, T. 77—89 
2 Takte Einleitung des neuen Themas in c-moll, 
T. 89—90 
8 Takte C Neues Thema in C-moll, T. 91—99 
18 „ ( Fertſetzung dieſes Themas, mit Ueber⸗ 
leitungvone-moll nach B-dur, T. 99 — 117 
8 Takle Figurierte B-dur-Kadenz, T. 117—125 
20 „ Varierte Wiederholung dieſer Kadenz, 
Ruͤckleitung zum Hauptthema, T. 125 
bis 145 
IJ. Wiederholung von J. 
IV). Coda, in ibrer breiten Faſſung ein Gegengewicht 

gegen Teil II. 

Drei Teile: 

1. T. 208 — 225. Harmoniſch eine brillante mit 
raſchen Triolengaͤngen ausgezierte Es-dur-Kadenz; Aus: 
weichungen durch modulierende Sequenz (T. 219 — 221) 
und verbreiterter Schluß im wirkſamen Abſturz von der 
Hoͤhe ſorgen für die nötige Abwechslung. 

2. Wiederholung des 1. Teils (T. 225—245) 

3. Anhang von 19 Takten (T. 245 — 264), mit 
chromatiſch aufſteigenden Sextakkordgaͤngen, die in E-dur 


Ps 
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überrafchend gipfeln, von dieſem E-dur, dann in wirkſamer 
raſcher Modulation auf die Haupttonart Es-dur zuruck. 
Der virtuos glänzende Abſturz in der Es-dur-Skala entz 
ſpricht dem virtuoſen Charakter des ganzen Stuͤckes. 
Die Satzart: Oktaven in der einen Hand, figurierende 
Umſchreibung der abſteigenden Skala in der anderen 
klanglich ſehr wirkſam (man vergleiche damit das Gegen— 
ſtuͤck in Teil II, Takt 61ff und 8 uff). Ganz ähnlich, 
vielleicht durch dieſe Stelle beeinflußt, beginnt Schumann 
fein Allegro de concert op. 8. Die Polonaiſe gehoͤrt in 
jene zweite Reihe Chopinſcher, mehr aufs Virtuoſe hinzielender 
Werke, wie die Variationen op. 12, der Bolero, die 
Tarantelle. 

Im Harmoniſchen enthaͤlt das Stuͤck Ueberraſchungen 
beſonderer Art kaum, wenn ſchon es ſehr beachtenswert 
iſt, durch die wirkſame Art, mit der es ſeine verhaͤltnis— 
mäßig einfachen harmoniſchen Mittel anwendet. Harz 
moniſcher Auszug des Uebergangs von c-moll nach B-dur 
in Teil II (Takt 102 — 117): 
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Die Des-dur Epiſode dadurch motiviert, daß F, as, des als 
neapolitaniſcher Sexrtakkord auch zu c-moll gehört, 
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Takt 197—203, unmittelbar vor der Coda ſchließt 
der Orgelpunkt auf B mit einer wirkungsvollen Diſſonanzen⸗ 
kette ab, verurſacht dadurch, daß zur abſtuͤrzenden Figuration 
des Dominantnonenakkords B d f as ces jedesmal in 
der Oberſtimme eine unharmoniſche Wechſelnote erſcheint, 
die ſofort in den Akkordton weitergeht. 


Nr. 2. Cis-moll. op. 26 Nr. 1. 
Erſchienen 1836. J. Deſſauer gewidmet. 


Ausnahmsweiſe in einer großen zweiteiligen 
Form, ohne Repriſe. 
I. 4 Takte Einleitung” í 

| K | (eis-moll) 


8 „ 
8+1 „ B (Gis-dur) 
. $ | (E-dur — eis-moll) 
EN (eis-moll) 
IT, e „ R S) :I (Des-dur) 
EEN ` 
e 
Im Hane Einleitung AB CA. 
D| E|D. 


Die zweiteilige Form nicht ganz zufriedenſtellend, da 
das Stuͤck nur ein Nebeneinander darſtellt, keine innere 
Durchdringung ſeiner einzelnen Teile. 

T. 11, 23 der napolitaniſche Sexttakkord: fis, a, d 
in der Cis-moll⸗Kadenz, die dis als leitereigenen Ton hat. 

In Teil C, zu Beginn der E-dur Melodie (T. 34 
und folg.) in vielen Ausgaben falſche Phraſierung der 
Melodie 


fatig: e 


ee 


richtig: 
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———— — 


In Teil D (Takt 12—16 des Meno mosso) reizvolle 
metriſche Unregelmaͤßigkeit, indem für das Ohr der $ 
Takt in einen 3 Takt verkuͤrzt it, und diefe Verkuͤrzung 
durch einen ſonſt ͤͤberſchuͤſſigen Takt, den vorletzten 
der Phraſe wieder ausgeglichen wird. Mfo Verkuͤrzung 
und Verlängerung zugleich. Chopin gruppiert die 8 
Takte: 6+ 2, anſtatt 4+4. 

regelrechte Faſſung: e. 

He a EES e 

EE 

4. Takt. E 


— E — E 
See Ee 
, 8 


Chopins Faſſung: 
eee Ee 
| er en enz memgay 
E 
ES =- 


Verkuͤrzung auf 
2, Tatr 


— —— 
eingeſchobener uͤberſchuͤſſiger Takt zum 
Ausgleich der Verkuͤrzung. 
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Harmoniſch iſt dieſe Stelle ſamt den vorhergehenden 
Takten zu deuten als eine durch chromatiſche Ruͤckungen 
ausgezierte Des-dur-Kadenz. In der folgenden Skizze 
ſieht man die durch à bezeichnete Des-dur-Tonika fuͤnf⸗ 
mal gleichſam als Stuͤtzpunkt, und zwiſchen dieſen feſten 
Pfeilern der Tonalitaͤt ſchwanken die Akkorde hin und 
her. Dieſe reizvollen Abſchweifungen geben eben der Stelle 
ihre Färbung. Zwiſchen a und b eine Abwanderung in 
die Kreuztonarten, zu erklaͤren durch die enharmoniſche 
Verwechslung: des, kes, doppel b = eis, e, a. Dieſer 
Akkord iſt im Zuſammenhang mit des, L as zu erklaͤren 
als ſechſte Stufe von des-moll, oder als ein Wechſel⸗ 
noten⸗Akkord, der eigentlich nach Des-dur ſofort au pd: 
kehren ſollte, dieſe Ruͤckkehr aber verzoͤgert durch die 
Ausweichung nach a, eis, e. Die zweite Abſchweifung 
kommt zwiſchen e und d vor, durch den Trugſchluß: 
es, g, b, des nach: k, a, o. Es folgt die Kette Dominant⸗ 
feptimenafforde, die von f über b, dann es, und as wieder 
nach Des dur zurücleiten: 


135 Ausweichung nach A, D-dur, 5 
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94 Die Polonaiſen. 


Kette von Dominantfertaff. | EN: Des-dur SS ` 
zurück nach Des. d Kadenz. 


Der harmoniſche Gehalt des Abſchnitts E (T. 17—33 
des Meno mosso) auf die einfachſte Formel zuruͤckgefuͤhrt waͤre: 


Des: IV 


alfo eine breite Des-dur-Kadenz durch irrefuͤhrende Eins 
ſchiebſel ſpannend unterbrochen. T. 16—19 beruhen 
auf dem Akkord: ges, doppel b, des IV von Des-dur. 
Chopins Schreibweiſe mit A anftatt doppel B verdunkelt 
die Erkenntnis der Unterdominantfunktion. T. 20—23 
ſequenzmaͤßig einen halben Ton tiefer auf k, as, ces 
(bei Chopin h anſtatt ces), Ces auf b herabgleitend fuͤhrt 
dann in der Dominantſeptkette B, es, as wieder nach 
der Tonika des. 


Nr. 3. Es-moll. op. 26 Nr. 2. 
Erſchienen 1836. J. Deſſauer gewidmet. 
Große dreiteilige Form. 
9 12 Takte A (Es-moll), | 
8 „ BB F „ )* 
8 „ C (Des-dur) 
16 „ C Durchfuͤhrung 
8 A-dur, F- dur, B- moll, 
Ueberleitung B-dur — Es- moll) 
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` | 12 Takte A (Es-moll) 
8 


f Me S (H-dur) 
San „ D (H-dur, dis-moll, H-dur 

7 Ruͤckleitung nach Es- moll) 
. S=; Së 3 Takten Coda hinzugefügt. 

I). Die unheimlich murrende, von verſtecktem Trotz, 
mühfam gebändigter Erregung kuͤndende Stimmung des 
Anfangs wird erzeugt durch die von Pauſen durchſetzten, 
leiſen Polongiſenrhythmen in der Baßlage des duͤſteren 

Es-moll. Ganz beſonders ift der unbeſtimmte Rhythmus 
daran beteiligt. Der vorgezeichnete 2 Takt ift eigentlich 
ein verkappter 4 Takt, der dann ploͤtzlich mit entſchiedenem 
Ruck in 3 Takt umſpringt, damit ein Zuſammenraffen 

| der Energie bekundet und eine ftarfe muſikaliſche Wirkung 
ausloͤſt. Hier meine Auffaſſung des Anfangs: 
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Das agitato in dem ſich dieſe ſpannende Einleitung 
entladet macht im folgenden Des-dur-Abſchnitt C einer 
wie von ferne heruͤberſchallenden Marſchmuſik Platz 
(ſchwerer Takt jedesmal zu Anfang der Phraſe, alſo im 
I., 3., 5. Takt). Crescendo wie durch ſchmetternde Trompeten, 


96 Die Polonaiſen. 


wirkungsvolle Ausweichungen nach A-dur und F-dur 
verſtaͤrken den Glanz der Steigerung. Vom Gipfelpunft 
beginnend, an der Stelle wo der Orgelpunkt F im Baß 
den Polonaiſenrhythmus angibt eine aͤhnliche Taktoer⸗ 
ſchiebung wie zu Anfang. In Takt 33 wird dem $ Takt 
das letzte Achtel abgenommen, alle folgenden Takte ver⸗ 
ſchieben ſich um ein Achtel, erſt bei Takt 37 erfolgt der 
Ausgleich durch einen 8 Takt. Die ſeltſame, durchaus 
orientaliſch anmutende Komplikation der Rhythmik wird 
durch folgende Umſchreibung klar, bei der ſynkopiſche 
Wirkung und Akzente auf ſchwachen Taktteil vermieden 
find. In 3, 4, , 4, 4, 8, 1 Takt gliedert fich die Phraſe: 


Se sf = — > 
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Die Modulation von B-moll nach Es-moll (Takt 41 
bis 49) zieht aus verſchleierten Oktav- und Quinten⸗ 
parallelen gute Wirkung: F-dur, E-dur, Es- dur hinter- 
einander, nur durch Vorhalt verzögert, i 


WT 
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II. In dem H-dur:Zrio beachte man, wie die vielz 
fachen Wiederholungen der viertaͤktigen Phraſe durch 
kleine Varianten der Harmonik, des Klavierſatzes immer 
feſſelnd bleiben. In ſeinem muſikaliſchen Gehalt iſt dies 
Trio übrigens ein Seitenſtuͤck zu Abſchnitt C, mit einem 
charakieriſtiſchen Unterſchied. Trotz faſt gleichen Aus— 
ſehens iſt die Verteilung der Schwerpunkte verſchieden: 

Schwer. leicht 


E 


fchwer 


Nicht zu überſehen in der H-dur-Melodie die ſeltenere 
Anordnung: „leicht⸗ſchwer — ſchwer-leicht“, mit Um⸗ 
kehrung der Gewichtsverhaͤltniſſe des zweiten Taktpaares. 


Nr. 4. A-dur. op. 40 Nr. 1. 


Erſchienen 1840. Entſtanden kurz vorher. Julius Fontana 
gewidmet, jenem ergebenen Freunde, der ſich nie ermuͤdend aller ges 
ſchaͤftlichen und alltäglichen Angelegenheuen Chopins aufs forg- 
ſamſte annahm. 


Von einfachem Bau, in großer dreiteiliger Liedform: 
I. 8 Takte A : || (A-dur.) 
l Jeu, dd (E-dur, Gis-dur, A-dur.) 
8 A JJ (A-dur.) 
II. 16 O :|| (D-dur, mit Ausweichungen nach 
B-dur und C-dur.) i 
8 D W (Zwifcnenglied mit wechſelnder uns 
| beitimmter Tonalitaͤt nach D-dur 
zuruͤckfuͤhrend. 


lıs 6) D-dur. 
ee 


Leichtentrltt, Analpſe von Chopins Klapierwerfen. 7 
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Ein glaͤnzendes, prunkvolles Stuͤck, das die feſtlichen 
Polonaiſenrhythmen mit Schneid und Keckheit zur ſtaͤrkſten 
Geltung bringt. Forte und Fortissimo, hoͤchſt energiſche 
Rhythmen geben dem Stuͤck ſeine Faͤrbung. Liſzt ſpielte 
in den vierziger Jahren dieſe Polonaiſe mit großer Vor— 
liebe und mit zündender Wirkung. 

J.) Harmoniſch finden ſich hier jene Terzruͤckungen, 
die bei Liſzt, Wagner und den ſpaͤteren eine ſolche große 
Rolle ſpielen. So wird bald zu Anfang das A-dur- 
Thema eine große Terz hoͤher nach Cis-dur gebracht, 
weiterhin (im Teil B, Takt 12 und folg.) wechſelt 
E-dur ab mit Gis-dur. Dieſe Tonartenruͤckungen im 
Sinne koloriſtiſcher Wirkung: ſtaͤrkere Lichter, leuchtender 
Glanz werden aufgeſetzt. 

II.) In Teil C (Takt 12—16 des D-dur-⸗Trio) aͤhn⸗ 
liche Ruͤckungen in die Unterterz, in der eingeſchobenen 
Sequenz: A-dur — F, B dur — G, C-dur — A. Beſonders 
intereſſant das Staftige Zwiſchenglied D. Es handelt 
ſich um jene undefinierbare Tonalitaͤt, die durch den 
virtuofen Gebrauch des unisono zu Stande kommt, damit 
verbunden als Begleitung, oder vielmehr als Replik im 
Dialog, ein umgekehrter Orgelpunkt, das jedesmal in 
anderer akkordiſcher Bedeutung wiederholte D in der 
Oberſtimme. Aller Ziernoten entkleidet naͤhme ſich das 
harmoniſche Gerippe folgendermaßen aus: 


a PR 
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So im Umriß aufgefaßt, ift allerdings die durch⸗ 
gehende D-Tonalitaͤt erſichtlich. Den neuzeitlichen Klang 
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machen erft die in den Trillern und Schleifern eins 
gemiſchten Nebentoͤne aus, die das einfache tonale Gefuͤge 
mit fremden Beziehungen durchkreuzen und dadurch ver— 
wiſchen. Es waͤre denkbar den Dialog umzukehren: die 
Oktaventriller und Laͤufe in die Oberſtimme, die Akkorde 
auf dem Orgelpunkt in den Baß zu ſetzen. Die Stelle 
ein intereſſanter Beitrag zur Frage nach den Moͤglich— 
keiten des unisono, Über die ich mich des Naͤheren im 
Anhang zu meiner „Formenlehre“ (2. Aufl., Breitkopf 
& Haͤrtel, Leipzig 1920) S. 276—306 ausgelaſſen habe. 


Nr. 5. C-moll. op. 40 Nr. 2. 

Julius Fontana gewidmet. Erſchienen 1840. Die Briefe aus 
Majorca v. J. 18:9 beweiſen, daß Chopin während feines Aufent⸗ 
haltes auf der ſpaniſchen Inſel mit den beiden Polonaiſen op. 40 
beſchaͤftigt war. Chopin läßt fie durch feinen Freund Fontana den 
Pariſer Verlegern Pleyel und Schleſinger für 1500 Franes anbieten. 
Große dreiteilige Form mit verkuͤrzter Repriſe. 

Takte Einleitung. 
A : || C. moll.) 
5 li (C-moll.) 
(C-moll.) 
(As- dur.) 
(F- moll — As-dur.) 
(As- dur.) 
o (E-moll.) 
I. A) Hauptthema eine pathetiſch deklamierte Bağ- 
melodie, im charakteriſtiſchen Sarabandenrythmus: 
| 


III. 


A e 4 d ao’ OS 
mit Betonung und Verweilen auf dem zweiten Schlag. 
Takt 7 und 8 in vielen Ausgaben die falſche Phraſierung: 

— 


zu verbeſſern in: 
£ * 2 


— 
; 


Die Polonaifen. 


Auch die Gattung: 


waͤre diskutabel. 


Eine aͤhnliche Korrektur der Phraſierung gebuͤhrte 
Takt 15 und 16. 

B) Die fuͤnfzehntaktige (7+8) Faſſung der Phraſe B 
erklaͤrt fich vom Bau des fiebentaftigen Vorderſatzes. 
Die erften 4 Takte regelmäßig = 2+2, fo daß der 2. 
und 4. Takt auf den 1. und 3. antworten. Der 4. Takt 
als Ende der erſten Viertaktphraſe iſt aber gleichzeitig 
erſter Takt der folgenden Viertaktphraſe, ſo daß durch 
diefe Verſchraͤnkung ein Takt ausfällt, und die Achuakt⸗ 


phraſe mit ſieben Takten ſich beſcheidet: 123 éh) ES 


Vom 8, Takt dieſes Abſchnitts bis zur Ruͤckkehr des 
Hauptthemas iſt die ¼-Figuration der Oberſtimme 
wieder durch falſche legato-Boͤgen entitellt: Es muß 


immer auftaftig geleſen werden, jo daß die Bögen nicht 
bis zum Taktſtrich reichen, ſondern die letzte Je Note 
jedes Takies als Auftakt zum folgenden Takt erſcheint. 
Alſo z. B.: 


II. Die As-dur⸗Melodie des Trio C von abſonder— 
lichem rhyihmiſchem Reiz, in ihrer Faſſung von 8+7 Takten. 
Schon die erſte Phraſe für das Ohr auffallend unregel— 
mäßig trotz der Normatzahl von acht Takten. Die folgende 
Nebeneinanderſtellung der Chopinſchen Faſſung mit einem 
auf den normalen Bau zurücyeführten melodiſchen Extrakt 
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wird das Verſtaͤndnis dieſes aus Empfindſamkeit und 
kaprizidſer Grazie gemiſchten melodiſchen Gebildes er— 
ſchließen: 


Schulmaͤßiger Normalbau: 


—. 


* 
1 2 3 4 


Daraus ergibt fich: Chopins acht Takte find zuſammen— 
gefuͤgt aus 3+5 Takten. Der eigentliche vierte Takt ift 
bei Chopin ausgelaſſen, dafür iſt am Schluß des Nach— 
ſatzes zum Ausgleich ein überfchüffiger Takt eingeſchoben. 
Zu beachten die reizvoll grazioͤſe, faſt kokett, ſchelmiſch plau— 
dernde Wirkung der plotzlich eintretenden Figur TS 


im 4. Takt bei Chopin, die drei Takte ſpaͤter abgeldit 
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wird von der ſich weit dehnenden C-dur-Ausweichung, 
die darauf zur Empfindſamkeit der As-dur-Melodie den 
rechten Weg zuruͤck findet. 

Die Harmonik dieſer Stelle ift ein As-dur mit Unter: 
brechungen durch A dur, F-moll und C-dur, 


As: V 1 | F-moll C-dur = 
— — — 


Im folgenden Abſchnitt B verbeſſere man die fehler: 
hafte Phraſierung faſt aller Ausgaben und ſpiele folgender: 
maßen: 


— — 
„ 


Ka 5 — — E E 
SE — 
Ka Ka EE = 


Klaviertechniſche Gründe verbieten eine (theoretisch 
wohl mögliche) phrafierende Unterteilung des Paris der 
linken Hand zu dieſer Stelle. Man ſpielt die linke 
Hand am beſten in einem moͤglichſt ununterbrochenen 
legato, die richtige Deklamation der rechten Hand gibt 
der Stelle genuͤgende Klarheit. 

Die Ruͤckleitung zur Repriſe von A (Takt 21 vor 
dem Schluß) betont noch einmal die für die ganze 
Polonaiſe bezeichnende Neigung zu einer ſymphoniſchen 
Schreibweiſe, mit Bevorzugung melodiſch ſelbſtaͤndiger 


Nr. 6. Fis-moll. op. 44. 


Baͤſſe. 
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Bei der Wiederkehr von A (17 Takte vor dem 


Schluß) zeigt fich diefe ſymphoniſche Neigung in der 
ostinato:artigen Begleitfigur der Oberſtimme. 


Nr. 6. 


Fis-moll. 


op. 44. 


Erſchienen 1841. Gewidmet der Prinzeſſin Charles de Beauvau, 


née de Komar. 


Große, vielfach gegliederte vierteilige Form. 


L 8 Takte Einleitung 

1642. „ A 

S s B 

18-5 A 

TERIS B 

8 A 

II. 4 „ Uuoeberleitung 

E 5 0 

8. y B 

16:5, 0 


Mazurka als Trio. 
III. 2+2 Takte Einleitung. 


878 „ 

448410 „ 
16 

5 D 

848 „ 

448410 „ 

8448 „ 

14 „ 


IV. = I, abgekuͤrzt. 


D 

D 

E 
Ueberleitung. 

D 


D 
E 


(Fis-moll.) 
(Fis-moll.) 

(B-moll, As-dur.) 
(Fis-moll.) 

(B-moll, As-dur.) 
(Fis-moll.) 

(Fis-moll — A-dur.) 
(Wechſelnde Tonalitaͤt, 
mit dem immer feft- 
gehaltenen A als 
Mittelpunkt.) 
(Cis-moll, H- dur.) 
(Wechſelnde Tonalitaͤt 
um Aals Mittelpunkt.) 


(A-dur, E-dur.) 
(E-dur.) 
(A-dur.) 


(E-dur nach H-dur.) 
(H-dur.) 
(E-dur ) 


Ruͤckleitung (nach Fis-moll.) 


8 Takte Einleitung. 


1642 „ 
8 "n 
849 „ 


ët me 


(Fis-moll.) 


(Fis-moll.) 
(B-moll, As-dur.) 
(Fis-moll.) 


Die Polonaifen. 


Der Einleitung gewinnt Chopin hier, Ähnlich wie 
in den Polonaiſen op. 26, 2 op. 53, op. 61 ganz neue 
Reize ab. Es bandelt ſich nicht mehr um das konven— 
tionelle Vorklingen des Begleitrhyihmus, bevor das Thema 
einſetzt, ſondern um Stimmung gebendes, die Spannung 
erhoͤhendes Vorſpiel. Hier liegt dem Vorſpiel die Folge d, 
eis, fis, eis zu Grunde (alfo eine Dommantwirkung), 
die in wechſelnden Rhythmen und Höben, von Pauſen 
unterbrochen in Oktaven und Doppeloftaven vom piano 
bis zum Fortissimo anwaͤchſt, in ihrem leidenſchaftlichen 
Ungeſtuͤm den Charakter der Polonaiſe gut entſprechend: 
„Wie ein Sturmwind fegt es durch das Stuͤck. Kühner 
Kampfesmut ſpricht aus den elaftıfchen, kraftvollen 
Motiven. Man meint, reiſige Scharen aufbrechen zu 
ſehen. Weiterhin, wo das Motiv: 


b — — — 
— ch — — I 
ar Fr 


** ni 


einfegt, iſt das Galoppieren der Pferde, das Klirren der 
Waffen und Sporen lange Zeit hörbar, Schließlich verz 
ſchwindet das Getrappel.“ 

I. A) Die beiden überfchüfligen Takte (16+2 Takte) 
im Hauptthema A Dechen kurz vor dem Eintritt des 
B-moll:Zeils. Die eingeklammerte Stelle, die als Ueber— 
bietung, Ueberſteigung des vorhergehenden Taktes wirkt, 
kdunte man unbeſchadet des Zuſammenhanges uͤberſpringen: 
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Die Folge G-dur —Cis-dur in den zwei letzten Takten 
eine Variante des neapolitaniſchen Sertaffordes H- d- g 
in Fis-moll, der hier allerdings nicht als Sext- ſondern 
als Grundakkord erſcheint. 

II. O) Die 16 Takte des Abſchnitts C wirken als 
Ueberleitung oder Vorſpiel zur Mazurka, aͤhnlich wie die 
Einleitung d zu Beginn. Hier offenlichtlich (on: 
malerische Abſicht (f. oben die Deutung des Motivs). 
Zu beachten auch hier wiederum die unisono Wirkung. 
Trotzdem in der Folge der Figuren ein intereſſantes 
harmoniſches Gefüge, Es wird durchaus vom Ton A 
als Orgelpunkt in der Hoͤhe beherrſcht. Die folgenden 
Harmonien laffen fich aus den Figuren herausſchaͤlen: 


2.0 EEN 
2— ie — — u 
Nee Be en 
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III. Die PROB wirkt in dem Friegerifchen Ton— 
bild wie ein laͤndliches Intermezzo waͤhrend der Raſt. 
Vier Einſaͤtze der Mazurka-Melodie, einem jeden ein lang— 
gehaltener zweitaktiger Ruf vorangehend, der mit den 
zwei Takten Vorſpiel des Tanzrhythmus fich zu einer 
viertaktigen Einleitung verbindet. Man vergleiche die 
verſchiedene Klangwirkung aller vier Einſaͤtze, in A-dur, 
E-dur, E-dur eine Oktave tiefer, H-dur mit höherer 
Dftavverdoppelung. 

Die lóziaftige Ueberleitung von der Mazurka zur 
Repriſe des 1. Teils A) ift die dritte der gett: und 
fantafievollen Ein- und Ueberleitungen dieſer Polonaiſe. 
Beethovens ſymphoniſch⸗ thematiſche Kunſt hat hier 
Chopin vorgeſchwebt. In die verklingende Mazurka 
hinein ſpielt der Baß ſein aus der erſten Einleitung be— 
kanntes Motiv: D, eis, fis, eis, aber fo rhythmiſiert (im 
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a 
Notenbeiſpiel bei a), daß es als Antwort auf das letzte 
Melodieglied der Mazurka gelten kann. Eine aufwaͤrts— 
ſtuͤrmende Oktavenpaſſage, Pauſe, wiederum das Baß— 
motiv, Pauſe, nochmals die aufwaͤrtsfegende Paſſage, 
wieder Pauſe: in meiſterlicher Weiſe ſind die Stimmungen 
der Mazurka und des Polonaiſenthemas vermittelt: 


Schluß der Mazurka. $ 


N 


Motiv der 1. Ein⸗ 


Free 2 
Die Oktavenpaſſage iſt nicht nach Gruppen von je 
¼0 zu phraſieren, nach glatten Viertelſchlaͤgen (fie klingt 
fo geſpielt matt und leblos), ſondern etwa folgender: 


maßen: 
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Meiſterhaft die Coda, die letzten 16 Takte. Mit 
feiner ſymphoniſcher Kunſt wird beim stretto die Spannung 
und die Klangfuͤlle geſteigert durch Einſchieben von 
Sequenzen in die fis-moll-Kadenz, durch die wirkungs⸗ 
volle Gipfelung beim Baßtriller, den breit melodiſchen 
Abſtieg bis zum endlichen Eintritt des fis-moll. In den 
Baͤſſen verliert fich ſchließlich das Polonaiſenmotiv voll: 
ſtaͤndig. 

Nr. 7. As-dur. op. 53. 
Erſchienen 1843. Gewidmet Auguft Leo, einem Pariſer Bankier, 
in deſſen Hauſe Chopin verkehrte, der ihm in Geldangelegenheiten 
des oͤfteren gefällig war. 

Von allen Chopinſchen Polonaiſen die ſchwungvollſte, 
ſieghafteſte, uberhaupt diejenige Kompoſition in der fich 
die Idee der Polonaiſe am hinreißendſten, glaͤnzendſten 
ausſpricht, der Gipfelpunkt der ganzen Gattung. „Alles, 
was an Glanz, Wuͤrde, Kraft und Begeiſterung, an 
nationalem Gefühl in der Polonaiſe ſteckt, iſt in dieſem 
Meiſterſtuͤck aufs eindringlichſte zum Ausdruck gebracht.“ 

Aufbau: 

P 16 Takte Einleitung (As-dur.) 


A („ n) 

B (F-moll, C-dur,) 
(Es-dur, F-moll.) 
(As-dur.) 

Einleitung (E-dur.) 


„ ee Dis-dur.) 
n 1 H "n 
(Des-dur, F-moll, 
C-moll, Es-dur — 
G-dur.) 
(G-dur, G-moll, 
B-moll, F-moll, 
As-dur.) 
III. A (As-dur.) 
„ Coda Lu n») 
Die Einleitung folgt der naͤmlichen Idee, die Chopin 
ſchon zu Beginn der Fis-moll:Polonaife erprobt hat. 
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Mit noch ſtaͤrkerer Wirkung jedoch wird hier die Ein⸗ 
leitung benutzt, um in ſpannendſter Weiſe den Eintritt 
der Tonika im 17. Takte durch geiſtreich veraͤndert. 
Dominantklaͤnge vorzubereiten. Ein Verfahren, auf das 
in den Mazurkas noch zuruͤckzukommen iſt, wo Chopin 
in noch modernerem Sinne den Gedanken durchfuͤhrt, 
aus dem erſten Eintritt des toniſchen Dreiklangs einen 
ganz beſonderem harmoniſchen Effekt zu zieben in die 
Tonika hineinzumodulieren, anſtatt mit ihr, wie früher 
fait unverbrüchliches Geſetz war, unmittelbar zu beginnen. 
Das harmoniſche Gerippe der Einleitung waͤren die 
folgenden Akkorde: 


4 
va 


Ve 
1,12 


| | | 
Es:I VII I Iv durch- IV =IV =V =I 
geh. Akk. As: V, I 


Der Anfang im Sinne von Es-dur, Orgelpunkt auf 
Es, darüber wechſelnde Akkorde der Es-Tonalſtaͤt, erft mit 
dem vorletzten Akkord wird durch Ruck nach Des die 
As-dur-⸗Tonalitaͤt feſtgeſetzt. Diele verhältnismäßig gin: 
fache Akkordfolge vielfach bereichert durch harmoniſchen 
Schmuck: die chromatiſch durchgehenden Sextakkordreihen 
(Takt 1, 5, , 11), die Einmiſchung fremder Wechſeltoͤne 
in den Es-dur Afford (ces und fes, Takt 3; die Parallel- 
ftelle T. 7—8), die Dominantnone (es, g, b, des, f, 
T. 13—16). Zu beachten ferner die Rhythmik der zu 
Grunde liegenden Viertakiphraſe. Jeder Takt der Anz 
fangsphraſe iſt verſchieden rhythmiſiert. Bezeichnet man 
Takt 1—4 mit a, b, e, d, fo ergibt fich als Formel für 
die Zuſammenfuͤgung der 4X4 Takte Einleuung: 
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Im letzten Paar taufchen alfo ab und ed miteinander 
Platz. Dadurch wird die Schablone durchbrochen und 
Abwechslung und Steigerung erreicht. 

Das Hauptthema A trotz achttaktiger Faſſung unregel— 
mäßig, indem es ein überfchüfliges Glied (im 3. Takt 
bei + eingeklammert) durch einen (bei Chopin nicht 
notierten) Taktwechſel von 4 zu 4 und verkuͤrzten Schluß 
wettmacht. Die Gegenuͤberſtellung der Chopinſchen Faſſung, 
nur mit dem Taktwechſel eingezeichnet und der normalen 
Viertaktphraſe wird das Weſen des Themas klarlegen: 


Chopins Faſſung. 
| SC E EE 


Normale Faſſung ohne Taktwechſel. 


; p 
Man wird bemerken, um wie viel nüchterner und 
ſchleppender die normale Faſſung iſt. 

Das Trio in E-dur berühmt durch die fortreißende 
klavieriſtiſche Wirkung ſeiner oſtinaten Oktaven-Baßfigur 
im crescendo, verbunden mit dem hellen Trompetenge— 
fehmeiter der Melodie. Auch hier wie in der Fis-moll 
Polonaiſe ein Stuck Tonmalerei: eine Reitermuſik, zum 
Trappeln der Pferde, die immer naͤher kommen. Erſter 
Teil in E-dur, zweiter Teil nach Dis-dur modulierend. 
Den Uebergang bringen die Akkorde: 
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| 
| 
= Gis-moll VI IV 


alfo ein Halbſchluß in Gis-moll, mit variierter Unter- 
dominante (eisis, ais, e, gis = eis, ais, e, gis). 

Beim zweiten Male wird das erreichte Dis-dur als 
Es-dur enbarmoniſch umgedeutet. Von Es-dur aus wird 
in einem Takt Des dur erreicht, und damit der Anfang 
des Abſchnitts D. Die modulatoriſche Fuͤhrung dieſes 
Abſchnitts úber Des-dur, f-moll, e- moll, zuruck nach 
Es-dur, dann weiter nach C-moll, G-dur bietet keine 
Schwierigkeiten. Ebenſo wenig die Rückkehr nach As-dur 
in den naͤchſten 26 Takten. 


Nr. 8. As-dur. Polonaise-Fantasie, op. 61. 
Erſchienen 1843. Gewidmet Mme. A. Veyret. 


Im Stil unterſcheidet ſich dies Werk, eine der letzten 
Chopinſchen Kompoſitionen ſo erheblich von den anderen 
Polonaiſen, daß man es kaum der Gattung Polonaiſe 
zurechnen mag. Der Nachdruck waͤre auf die „Fantaſie“ 
zu legen, die in dieſem Falle mit Polonaiſenartigem ver— 
ſetzt iſt. Das Werk trägt durchaus die Merkmale der 
letzten Schaffenszeit Chopins in der außerordentlich verz 
feinerten Harmonik, dem verſtaͤrkten Hang zur thema— 
tiſchen Arbeit im Beethovenſchen Sinne, aber auch in 
der Neigung zur Aufloͤſung der feſtgepraͤgten Form. In 
der Fantaſie op. 49, der H-moll⸗Sonate, der Barcarolle, 
der Celloſonate, finden ſich die naͤchſten Verwandten 
dieſer Polonaiſe-Fantaſie. Für die Geſtaltung des Stuͤckes 

„ift es ſchwer eine einfache Formel zu finden. Es arbeitet 

ſtark mit ſonatenartigen Mitteln. 

hi a Motive bilden im Weſentlichen den thematiſchen 
toff: 
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Aufbau: 
I. Takt 1—24 Einleitung. Frei modulierend. 
24—66 Entwicklung von Thema a). (As- 
dur mit zahlreichen Ausweichungen.) 
66—72 Expoſition von Thema b). (As-dur.) 
72—93 Durchführung von Thema b). 
(F-moll, E-dur, Fistmoll, Gis- moll, 
A- dur.) 
93—115 Durchfuhrung von Thema a). (Es- 
dur, Des- dur.) 
116—153 Thema ei in freier Durchführung 
(B-dur, H-moll, H-dur). 
153—181 Thema d) (H-dur, Dis dur). 
182—213 „ o) (Gis-moll, H-dur). 
214—216 Einleitung in kurzer Repriſe. 
216—226 Thema e) „ „ x 
226—242 Freie figurierte Ueberleitung zur 
Haupttonart As- dur. 
242—254 Repriſe von a) als hoͤchſter Gipfel 
der Steigerung (As-dur). 
254—268 Repriſe von d). (As- dur.) 
Coda 268—288 über Begleitrhythmus von d). 

Alſo eine große dreiteilige Form, der Sonate aͤhnlich: 
Breite Einleitung. Expoſition zweier Themen. Durch: 
führung dieſer Themen in verſchiedenen Tonarten, Eins 
führung und Durchführung zweier neuer Themen. Repriſe 
des eriten Teils in gekürzter Form, auf Umwegen. Rú- 
kehr zur Haupttonart und Coda. 

Mehr jedoch als im Formerperiment liegt der Wert 
dieſer Kompoſition im Harmoniſchen und Klavieriſtiſchen, 
im Klanglichen. Der feſſelnden Einfälle nach dieſen 
Richtungen hin ſind in der Tat ſo viele, daß hier eine 
Auswahl genügen muß. 

Die Einleitung, durchaus fantaſiemaͤßig gehalten 
ift auf erleſene Pedaleffekte geſtellt, romantiſche, aeols— 
harfenmaͤßige, zart verklingende Arpeggien, deren Klang⸗ 
zauber auf dem Ineinanderklingen zweier verſchiedener 
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Akkorde über gehaltenem harmoniſchen Unterbau beruht; 
Takt 1 z. B. klingt in den Ces-dur-Afford hinein des 
und fes, alfo Tonika und Dominantakkorde zugleich, die 
leiſe diſſonierende None und Undezime. Der folgende 
harmoniſche Grundriß zeigt wie ſich die Kette ſchließt, 
vom As-moll des Anfangs zur Dominante Es am Ende. 
Sequenzen und die enharmoniſche Verwechslung von 
Fes-dur und E-dur, Dis-dur und Es-dur find die Mittel, 
Das ganze Gefüge ſehr an Wagner gemahnend, auch 
die Art wie das Hauptthema gegen Ende der Einleitung 
ſchon im Dialog zwiſchen Oberſtimme und Tenor vor— 
weggenommen wird: 


Sequenz Ganzton tiefer. 


As-moll Tu V — I) 
= Ces-dur: VI 


As: = IV 
` Fanta, Sextakk.=IV | 


Ges: VI (I u. V- J) 


Leichtentritt, Analpſe von Chopins Klavierwerken. g 
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Beim Eintritt des Hauptthemas A (Takt 24) 
zum erſten Male der Polonaiſenrhythmus leicht anz 
gedeutet. In der Entwicklung beſonders die überleiten: 
den und abſchließenden Teile bemerkenswert (Takt 36 — 43, 
52-64), wegen ihrer Melodiebildung im Wagnerſchen 
Sinne; halb arioso, halb deklamiert, polyphone Durch: 
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bildung der einzelnen Stimmen, ein ſymphoniſches Ge: 
fuͤge der Motive, eine chromatiſche Harmonik, die die 
klar ausgeprägte Tonalitaͤt verwiſcht. Hier der harmo— 
niſche Grundriß: 


T. 37 — 44. 
t durch: 
As: VI geh. V 


ee 


u wl 


f. moll: IV VI 
BE p a 


Eine weitgedehnte, reichgezierte As-dur-Kadenz, mit 
eingelegter Ausweichung nach F-moll. Man beachte in Takt 
52—56 wie die Sechzehntel Figuration der Oberſtimmen 
in Terzen aus dem vorhergehenden Takt motiviſch hervor— 
waͤchſt: 


Die harmoniſch ſchwierige Stelle Takt 80 —64 (fie 
koͤnnte in „Triſtan und Iſolde“ ſtehen) iſt zu erklaͤren 
wiederum als eine ſehr verwickelte As-dur-Kadenz mit 
einem langen Einſchiebſel chromatiſch durchgehender 
Akkorde, die man keiner beſtimmten Tonart zuteilen kann. 
Man uͤberſehe nicht, wie zweimal die neapolitaniſche 
Serte die tonale Richtung des Akkordgefuͤges umbiegt: 

8* 
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Takt 50, 
b-moll: V, chromat. durchgeh. Akkorde. 
| l] 
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Mit Eintritt des Themas B (Taft 66) beginnen 
wiederum in der Begleitung die Polonaifenrhythmen eine 
unaufdringliche Rolle zu ſpielen. 
Folgt eine ſymphoniſche Durchführung von B (Takt 
KERSCH 
Von beſonderem klanglichen Reiz die neue Faſſung 
von Thema A, Takt 94—115. Die ſorgſamſte Beachtung 
der Mittelſtimmen iſt erforderlich, um das feine ſympho— 
niſche Geflecht dem Ohr klarzulegen. i 
Beſonders T. 102—106 zu beachten, wo das Thema 
im Tenor erſcheint, darüber eine ſchwaͤrmeriſche Klarinetten— 
melodie. Wieder ein anderes Bild bei der neuen Ins 
ſtrumentierung des Themas von Takt 108 an, beim 
agitalo, gleichſam Hörner und Bratſchenſynkopen in 
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der Mitte. Diefe ganze Stelle, wie auch der Eintritt 
des zart fingenden Themas C (T. 116) erinnert aufs 
lebhafteſte an die idylliſche Eingangsſzene des zweiten 
Triſtan Aktes. Weiterhin T. 128—143 die ekſtatiſchen 
Geigenfiguren, die Wagner ſo ſehr liebt. Im Harmoniſchen 
handelt es fich laut Ausweis der folgenden Skizze um die 
bei Chopin ſehr haͤufigen Kettengaͤnge von Dominant⸗ 
ſeptakkorden: ein Septakkord loͤſt fich ganz regelrecht in 
ſeinen toniſchen Dreiklang auf, zu dem jedoch ſogleich 
die kleine Septime hinzugefügt wird, die aus ibm wieder 
einen Dominantſeptakkord macht, uff. Trugſchluͤſſe ſchieben 
die Tonarten an anderen Stellen noch weiter. 


Takt 94, 
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Kettengaͤnge von Septatk. Trugſchl. Trugſchl. 
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T. 116—127 klares B-dur mit eingeſtreutem G-moll. 
T. 133—146 klares H-moll, nach H-dur ausklingend 
mit C-dur als neapolitaniſcher Sexte eingemiſcht (T. 136). 
Zwei Reminiſzenzen an Beethoven zeigen, daß auch 
der letzte Beethoven Chopin wohl vertraut war. Takt 126 
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erinnert die Fioritur an eine ähnliche Stelle im Adagio 
der Sonate op. 106, (Takt 35, 124). Die gleitenden 
Oktaven, T. 132ff., finden ihr Vorbild im erſten Satz 
von Beethovens op. 110 (T. 20ff.). 


Ein neues idylliſches Intermezzo von herrlichem Klange 
beim H-dur- Eintritt des Thema D (T. 183). Die Gegen: 
ſtimme im Baß durchaus melodiſch zu behandeln, und 
darum durchweg von der linken Hand allein zu ſpielen, 
die Mittelſtimmen fallen der rechten Hand zu. Vorder— 
ſatz der Periode in H-dur, Nachſatz in der ſeltenen Ton— 
art Ais-dur, 

Die Stelle Takt 198—206 zieht aus dem Triller neue, 
entzuͤckende Klangeffekte. Wieder die romantiſchen, aͤols— 
harfenartigen Klaͤnge, wie ſie in den Arpeggien des 
Anfangs verwandt auftreten. 


Ein Pedaleffekt: Ueber dem leiſe verklingenden Dominant— 
ſeptakkord fis, ais, eis, e beginnt der Triller pp langſam 
in einer Stimme, dann in zwei Stimmen, wird raſcher, 
ſtaͤrker, die dritte und vierte Stimme treten hinzu. Durch das 
oft wiederholte Hineinklingen der vielen akkordfremden 
Trillertoͤne in den Dominantſeptakkord entſteht der faſzi⸗ 
nierende Klangreiz. Man vergleiche im langſamen Satz 
von Beethodens G-dur: Konzert die berühmte Trillerſtelle, 
die Chopin vielleicht vorgeſchwebt hat. Aus aͤhnlichen 
Mitteln hat er allerdings eine ganz andere Stimmung 
gezogen. Als Nachzittern, Ausklang des Trillers iſt die 
Stelle T. 206—214 aufzufaſſen: zwar ſchon Aufloͤſung 
in die Tonika H-dur, aber in der Oberſtimme noch immer 
langſames Schwanken zwiſchen den Tönen E und Dis. 
Die ganze Trillerſtelle eine lang gedehnte Kadenz zur 
Tonika H-dur führend (T. 214) die eine kurze Repriſe 
der langſamen Arpeggien-Einleitung vorbereitet. Die 
harmoniſchen Ruͤckungen dieſer Einleitung bringen die 
vier B-Vorzeichnung zuruck. Die in Sextolen figurierte 
Ueberleitung T. 227—242 beſinnt ſich wieder auf die 
Polonaiſenrhythmen. In ſich immer hoͤher ſchraubenden 
Sequenzen wird As-dur auf ſpannende Art vorbereitet, 


Nr. 8. As-dur. Polonaise Fantasie, op. 61. 119 


gleichzeitig ſtarke dynamiſche Steigerung. Harmoniſche 
Skizze dieſer Sequenzenſtelle: 

Sequenz. 

SE Si 


IV I burg: as: IV I 
E 


Sequenz. 
1 


ges: = VII „ IV as: VII JL sel, V 
— en? — mmm 


Die Oktavenpaſſage T. 239 — 243 als eine Umſchreibung 
des Dominantakkords Es, g, b, des anzuſehen. 

Die Gipfelung des ganzen Stuͤcks ſetzt mit der 
Repriſe von Thema a) T. 243 an. Steigerung noch 
immer vorwaͤrtsgetrieben durch neue Sequenzenketten: 
Von As-dur nach B-moll vermittelſt der harmoniſierten 
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chromatiſchen Tonleiter im Baß (fie hätte auch im Unisono 
zum Ziel geführt). Weiterhin T. 280 Trugſchluß: f a e 
es nach ges b des = fis ais eis, alfo 5. und 6. Stufe 
von B-moll, die letztere enharmoniſch verwechſelt. Dieſe 
H-dur Stelle greift uͤbrigens einer der wirkungsvollſten 
Stellen aus dem dritten Siegfried-Akt ſchon vor, dem 
berühmten Triller bei Bruͤnhildens Erwachen. Weiter— 
hin (Takt 252) wieder Trugſchluß: fis, ais, eis, e nach 
g, h, d (als 5. und 6. Stufe von h-moll zu verſtehen); 
im folgenden Takt wieder Sequenzruͤckung zuruͤck nach 
As-dur, das nun von Takt 255 an bis zum Schluß, 
Takt 289 uͤberhaupt nicht mehr verlaſſen wird: Dieſe 
harmoniſche Stetigkeit ein ausgleichendes Gegengewicht 
gegen die Unraſt der eben beſchriebenen zahlreichen 
Sequenzenabſchnitte. Sie bewirken, zuſammen mit der 
rhythmiſchen Behandlung jene hinreißende Spannung, die 
nun ihre triumphale Loͤſung findet. Die Takte 255—269 
greifen auf Thema d) zuruͤck, das fich hier vom lyriſchen 
Intermezzo zum triumphalen Hymnus gewandelt hat. 

Die Coda von Takt 269 an baut ſich auf dem Be: 
gleitrbythmus des Themas d) auf. Kurz vor dem Schluß 
wieder jenes Herabſinken und Zögern, das fuͤr das ganze 
Stuͤck bezeichnend ift: diminuendo, auslaufend in die 
daͤmmerigen Harmonien uͤber den Baßtrillern. Bemerkens— 
wert Übrigens der pentatoniſche Klang der ganzen letzten 
As-dur⸗Stelle, an iriſche, ſkandinaviſche alte Volkslieder 
gemahnend. Das Ueberſpringen einer melodiſchen Stufe 
an wechſelnden Stellen zeigt der folgende Auszug, gleich: 
zeitig die reizvollen Varianten der Baßfuͤhrung an den 
parallelen Stellen: 


F 
oh BE = (des überſprungen. 
9 55 Zr: — e es uͤberſprungen.) 
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(g uͤberſprungen.) 


(as uͤberſprungen.) 


Nr. 9. D-moll. op. 71 Nr. 1. 


Dieſe, ſowie alle noch folgenden Polonaiſen ſind Jugendarbeiten 


Chopins, die er ſelbſt nicht veroͤffentlicht hat. Sie ſind aus ſeinem 
Nachlaß herausgegeben worden. Hinter den von Chopin ſelbſt als 
voll anerkannten Polonaiſen ſtehen ſie an Wert zuruͤck, ohne darum 
an reizvollen Einfaͤllen arm zu ſein. 


In der Form eines Rondos mit wechſelnden Zwiſchen— 
ſaͤtzen, oder eines Liedſatzes mit zwei Trios: 


AB ACA B A. 
A) 8a 4b (D- moll.) 
Za 8b („ „) 
B) 17 Takte (A-dur, D. moll.) 
A) 8 (D-mell.) 
C) 10--10 (D-dur.) 
26 (h-moll, Fis-dur.) 
10 (D-dur.) 
A) 448 (D moll.) 
B) 17 (A- dur, D. moll.) 
A) 8 (D-moll.) 


Das Hauptintereffe des Stuͤckes liegt in dem wirkungs⸗ 
vollen, virtuofen Klavierſatz. Zumal an der Triolen⸗ 
finuration des Teils B wird man unſchwer die Verwandt: 
ſchaft mit Chopins Fruͤhwerken erkennen, den Konzerten, 
dem Rondo A la Krakowiak u. a. 


Die Polonaiſen. 


Nr. 10. B-dur. op. 71. Nr. 2. 


Im großen dreiteiligen Schema A B A, jeder von 
dieſen drei Hauptteilen wiederum in ſich dreiteilig breit 
ausgebaut. 

I. Teil A) 8416 Takte a (B- dur.) 
12 „ b (Modulierend nach Art eines 
Mittelſatzes, über C-moll 
zuruͤck nach B-dur.) 
16 a (B- dur.) 
II. Teil B) 8+8 Je (G-moll.) 
20 (Durchfuͤhrungsteil, berührt 
G-moll, C-moll, B-moll, 
A-dur zurüc nach G-moll, 
16 „ e G-moll. 
III. Teil A) = I. Teil A 


Harmoniſch intereſſieren einigermaßen etliche ſympho— 
niſch behandelte Durchfuͤhrungsſtellen in der Mitte des 
zweiten Hauptteils B. Die Analyſe dieſes Durchfuͤhrungs— 
teils (vom erſten Doppelſtrich in Teil B bis zur Repriſe 
des g-moll⸗Themas) ergibt: Anfang und Schluß in g-moll. 
Dazwiſchen Ausbiegungen vermittelſt der bekannten 
Dominaniſeptakkord-Ketten, mit ihrem charakteriſtiſchem 
chromatifchem Halbtonabſtieg, ferner durch Trugſchluß 
nach A-dur hinüber, Einmiſchung von F-dur (zu erklaͤren 
durch das „melodiſche“ D-moll, das ſowohl eis (a eis e), 
wie auch e (f, a, ei enthalten kann: 

melodiſch. 


Kette von Trugſchluß d-moll 
Domin.⸗Sept⸗Akk. nach A-dur Nn 


Nr. 11. F-moll. op. 71 Nr. 3. 


durchgehende 
Akk. 


Nr. 11. F-moll. op. 71. Nr. 3. 


Wiederum im großen dreiteiligen Schema A B A, mit 
dreiteiliger Ausführung eines jeden Hauptteils. 


I. Teil H. 441646 Takte a (F- moll.) 
8+8+8 „ b (Mittelſatz, durch As-dur, 
F. moll, Des-dur, B- 
moll, Ges-dur, Es-moll, 
Es-dur, zuruͤck nach 
F. moll.) 

16-46 a (F-moll. Wiederholung 
des erſten Abſchnitts 
ohne die Einleitung.) 

II. Teil B). 8 8 c (Trio in As- dur.) 
10 d (Mittelſatz des Trio, bez 
rührt B-moll, As- dur, 
Es-dur.) 
8 e (As-dur.) 
III. Teil A). = L Teil. 


Von nicht gewoͤhnlicher Schoͤnheit der weite Schwung 
des Hauptthemas. Es beſteht (die viertaktige Einleitung 
nicht mitgerechnet) aus 44448-4244 Takten; 
dabei beſonders bemerkenswert innerhalb der viertaktigen 
Gruppierungen die achttaftige Woͤlbung in der Mitte, 
noch verſtaͤrkt durch eine zweitaktige Dehnung. 


Die Polonaifen, 


Nr. 12. Gis-moll. 


Ohne Opuszahl, aus dem Nachlaß nach Chopins Tode heraus⸗ 
gegeben. Zweifellos auch eine Jugendarbeit. 


Geſtaltung nach dem großen dreiteiligen Schema 
B A. 


A 


L Teil. A). 4 Takte Einleitung. . (Gis- moll.) 
8 


a („ „) 


7 b (n n) 


8 a („ D 


II. Teil. B). Trio. 12 c (H-dur, cis- 
moll, H-dur.) 
8+2 d (H-dur.) 
12 (H-dur, cis- 
moll, H-dur.) 


III. Teil. A) 4+8 e (Gis-moll.) 


D 
H 


Beſondere Feinheiten der Harmonik kommen in dem 
Stuͤck nicht vor. Ein virtuoſes Spielſtuͤck, mit einem 
Stich ins Salonhafte. Webers eigentuͤmliche Brillanz 
hat deutliche Spuren hinterlaſſen, beſonders in dem Trio 
mit feinen kaskadenartig herabſtuͤrzenden Paſſagen. 


Einige andere, erſt in der Geſamtausgabe und in 
den legten Jahrzehnten erſchienenen Polonaiſen Chopins 
koͤnnen hier uͤbergangen werden, weil ſie als fruͤhe, un— 
reife Jugendwerke keinen hohen Rang beanſpruchen 
koͤnnen, zudem in den Kreiſen der Pianiften kaum be: 
kannt ſind. 


Viertes Kapitel. 


Die Preludes. 


Beendet zum größten Teil im Winter 1838/39 in Majorca. 
Gewidmet J. C. Keßler, dem Komponiſten früher viel geſpielter 
Etuden. 


Die 24 Chopinſchen Préludes in allen Dur- und 
Molltonarten bedeuten in der Klaviermuſik etwas ganz 
neues, naͤmlich den erſten (und bis jetzt noch nicht uͤber— 
holten) Vorſtoß der impreſſioniſtiſchen Bewegung. Dieſe 
kleinen Tonimpreſſionen ſind Klangphantaſien von wunder— 
barer Praͤziſion der Durchfuͤhrung. Es handelt ſich hier 
nicht um die Verknuͤpfung verſchiedener Themen mannig= 
facher Stimmung, nicht um größere Konſtruktion wie fie 
die verwickelteren Formen bedingen, ſondern nur um das 
moͤglichſt eindringliche Hinſtellen einer einzigen muſi— 
kaliſchen Idee. Dazu bietet Chopin alle Hilfsmittel ſeiner 
verfeinerten Technik auf, eine auf die zarteſten Zwiſchen— 
toͤne eingeſtellte Harmonik, fein überaus empfindliches 
Formgefuͤhl, das in den aufs forafamfte abgewogenen 
Proportionen, in dem uͤberaus feſſelnden linearen Ge— 
ſchehen fich zeigt. Untrennbar ift die Kunſt der Darz 
ſtellung in dieſen kleinen lyriſchen Koftbarfeiten von der 
eigentlichen Erfindung in Melodie und Rhythmus: Tech— 
nik und Eingebung bedingen einander. 

An Mannigfaltigkeit der Stimmungen, Impreſſionen 
findet das op. 28 kaum ſeines gleichen in der ganzen 
muſikaliſchen Literatur. Ekſtatiſches, Idylliſches, unheim— 
liche nächtliche Viſionen, Myſtiſches, Kaprizidſes, Anmut, 
Pathos, landſchaftliche Stimmungen, Wut, Verzweiflung, 
Furcht, kirchliche, veligidfe Stimmungen, zarte Liebes: 
gedichte, Heroiſches: fuͤr jegliches findet der Meiſter 
knappen, ſchlagenden Ausdruck. Der Klavierſatz von 
hoͤchſter Eigenart und Meifterfchaft. 

Mit dem was man fruͤher „Praͤludium“ nannte, 
haben die Chopinſchen Skizzen nichts zu tun. Sie ſind 
nicht, wie die Bachſchen Praͤludien als Vorſpiel, Einlei⸗ 
tung zu einem anderen, groͤßeren Stuͤck gedacht, ſondern 
ſtehen, ein jedes fuͤr ſich durchaus ſelbſtherrlich da. Wohl 
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zu bemerken die wirkſame Anordnung: Obſchon man ſie 
auch einzeln ſpielen kann, oder in Auswahl, ſo ſind ſie 
dennoch am eindringlichſten hintereinander geſpielt; mit 
großer Sorgfalt find die Stimmungen kontraſtiert und 
abgeſtuft. 

Nr. 1. C-dur. Agitato. 

Aufbau einfach genug: 4X 8 Takte +2 Takte Coda. 
Der Reiz des Stuͤckes liegt im Klavierſatz, in der kapri⸗ 
zioͤſen und geiſtvollen Verſchnörkelung und Verſchraͤnkung 
der Stimmen. Der melodiſche Kern ſteckt in der Ober— 
ſtimme. Lieſt man ohne Zwiſchenpauſen ſchlicht zu— 
ſammengefaßt, ſo ergibt ſich die folgende faſt volkslied— 
maͤßig anmutende Melodie (immer zwei Takte in einen 
zuſammengefaßt): 


5 | 
— e — 7 es a If I 


Chopin fegt nun diefe Melodie, auf die doppelte An— 
zahl Takte verteilt, als eine Art Echo, oder verjuͤngter 
Aufſatz zu derſelben Melodie in doppelt vergroͤßerter 
Faſſung (im Tenor). Gleichſam eine ſtark profilierte 
Linie uͤberhoͤht von ihrem verkleinerten, zarteren Spiegel: 
bild. Dieſe beiden Melodielinien umſpielt von nervoͤſer 
ales Zriolen Figuration, in der Baß und Alt miteinander 
dialogiſieren, der Baß aufwaͤrts, der Alt abwaͤrts gerich— 
tet. Kompliziert wird dieſer Doppeldialog der vier 
Stimmen durch den Einſatz der Tenormelodie jedesmal 
auf das 2. Sechzehntel des Taktes, mit lang gehaltenem 
Ton. Dadurch wird für das Ohr der Takt der Tenor— 
ſtimme verſchoben, jeder Einſatz des Tenors auf zwei 
wird als Taktanfang gehoͤrt. Der Baß im Gegenſatz 
dazu beharrt auf dem gewöhnlichen qfy = Taft, wie notiert. 


Nr. 2. A-moll. Lento. 


Das Ergebnis ift jene arabeskenhafte Verſchnoͤrkelung, 
jener kaprizidöſe Widerſtreit der Taktmaße, die gegenein— 
ander verſchoben ſind: der Tenor beginnt ſeinen Takt 
immer ein Sechzehntel ſpaͤter als der Baß. Das rhyth—⸗ 
miſche Geſchehen dieſes Stuͤckes waͤre durch die folgende 
Figur zu veranſchaulichen: 


— 


Sp e — 
mim, HI 


— 


Das Harmoniſche beſchraͤnkt fich auf einfaches C-dur— 
Erleben: in der Mitte ſatter und leuchtender erglühend 
durch die triſtaniſch-begehrliche und ſehnſuchtsvolle Chro— 
matik. Chromatiſch gleitende Zwiſchentoͤne, aufwaͤrts 
ſtrebend und treibend draͤngen zur Gipfelung nach einem 
klanglich intenſiven crescendo. Die kraftvoll und fein 
gefuͤhrte Woͤlbung des Stuͤckes ſenkt ſich zum Schluß zu 
beruhigendem Ausklang abwaͤrts. Unbeſchadet der farbigen 
Chromatik wird die C-dur - Tonalitát während des ganzen 
Stuͤckes nicht ein einziges Mal verlaſſen. Den pracht— 
vollen Klavierklang beſtimmt die Art des Satzes: Baͤſſe 
in weitgriffigem Arpeggio mit Pedal weiterklingend, 
Mittelſtimme wie Hoͤrner, Celli, Bratſchen breit gehalten, 
darüber wieder leichteres arpeggio die lichte Oberſtimme 
bindend, die wie mit Flöten und Oboen dem breiten 
Tenorklang echoartig antwortet. In der Strenge, Logik 
und Schoͤnheit ſeiner Linienfuͤhrung mag man dies 
Prélude wohl vergleichen mit manchem Bachſchen Stuͤck, 
ſeltſamerweiſe gerade mit den C-dur-Praͤludien aus dem 
wohltemperierten Klavier, Nr. 1, aus den zwölf kleinen 
Praͤludien Nr. 1, auch Nr. 3 (in U-moll). 


Nr. 2. A-moll. Lento. 


Auf ſchwankendem, naͤchtlich-duͤſterem Untergrund hebt 
fich in Abſaͤtzen viermal ein Ruf in banger Frage, jedes: 
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mal mit geringen Abweichungen die gleiche Phraſe von 
anderer Tonſtufe ausgehend. Dies die Idee des Stückes, 
Die folgende Skizze der melodiſchen Subſtanz zeigt die 
Verteilung der viermal in verſchiedener Lage auftretenden 
Phraſe ſamt den Uebereinſtimmungen und Varianten im 
Einzelnen. (Siehe Notenbeiſpiel S. 129.) 

Eigentlich eine viertaktige Phraſe, in ihrer ſchlichten 
Form bei b) ausgepraͤgt. Die erſte und dritte Faſſung 
a) und e) zeigen Dehnung zu Anfang, die vierte Faſſung 
Verkuͤrzung zu Anfang die durch gedehnten Schluß aus— 
geglichen wird. Zwei Takte Vorſpiel und 54 Takte 
Zwiſchenſpiele dienen dazu die vier Einſaͤtze ſich wirkſam 
von dem ſchwankenden Hintergrund abheben zu laſſen. 
Die ganze Konſtruktionsidee ſehr nahe verwandt mit 
orientaliſcher Praxis. Man vergleiche mit dieſer Skizze 
in meiner Formenlehre (2. Aufl. S. 281) z. B. die dort 
betrachtete indiſche Melodie. Jedenfalls iſt dieſe Melodie— 
bildungsweiſe von der mitteleuropaͤiſchen „Liedweiſe“ 
durchaus abweichend. Für den Vortrag wichtig die Erz 
kenntnis, daß die Melodie vom ſeltenen Typ: „Schwer: 
leicht⸗leicht⸗ſchwer“ iſt, mit weiblichem Abſchluß. 

Nicht minder erinnert an orientaliſche Gepflogenheiten 
die oſtinate Begleitfigur, die den ganzen Begleitpart bez 
herrſcht. Mit ihren chromatiſchen Wechfeltönen veranlaßt 
eben jene Figur den fantaſtiſch anmutenden, ſchwankenden, 
verwiſchten Charakter der Harmonik. Betrachtet man 
die vier Melodieglieder für ſich, ohne Chopins Begleitung, 
fo erſcheint ihre Tonalitaͤt klar genug: 


Phraſe a) beginnt in e-moll und ſchließt mit Modulation 

i nach G-dur. 

RN de A S T OA n „ Modulation 

nach D-dur. 

c) n le (A,eis,e) und ſchließt mit 
Modulation nach B-dur, 


d) - und ſchließt mit Modu⸗ 
lation nach a-moll. 


Vorſpiel. — 
. (Leicht) (Leicht) (Schwer) Zwiſchenſp. 


— 


Zwiſchenſp. 


Lento. 


1 


= 
A 
A 
ei 
v 
2 


Lelchtentritt, Analpfe von Chopins Klavierwerken. 
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Im Widerſtreit mit dieſen gefuͤhlsmaͤßig klaren Harz 
monien biegt Chopin in den beiden letzten Kadenzen die 
Tonalitaͤt uͤberraſchend um, auch dadurch dem Stuͤck feine 
unheimliche Faͤrbung gebend. Beſonders der Trugſchluß 
bei $) in der folgenden harmoniſcheu Skizze zeigt diele 
verwiſchte, unbeſtimmbare Tonalttaͤt, die fich Let beim 
Weitergehen des Fis im Baß nach E als a moll Flärt 
(fis, a, e, dis = Variante von d, f, a, e: Unterdominante 
von a- moll). 


e-moll — — 


kanal: I nach 


I srana i 
p 4 festegen Ces Erz 


AR Pe ea 


a: V (eingeicho- a-moll Kadenz. 
bene Do⸗ 
minante) 


Nr. 3. G-dur. Vivace. 


Eine klangliche Komplikation kommt noch dadurch zu- 
ftande, daß Baß und Tenorſtimme in der Figuration ſich 
kreuzen und dadurch ſeltſame Diſſonanzen auf den bro: 
matiſchen Wechſeltoͤnen bilden. In Wagners „Siegfried“ 
(J. Akt) kann man ſchon die Nutzanwendung der Chopin: 
ſchen Anregung (chromatiſch hin- und hergleitende Mittel⸗ 
ſtimme) bemerken: 


oi? 


Das a-moll-Prélude ift zuſammen mit dem in d-moll 
und der ſogenannten Nevolutionsetüde ſchon 1831 in 
Stuttgart entſtanden, lange vor den übrigen Préludes, 
Es eroͤffnet einen Blick in Chopins ſeeliſche Verfaſſung 
als ihn die aufs tiefſte erregende Nachricht erreichte von 
der Einnahme Warſchaus durch die Ruſſen. 


Nr. 3. G-dur Vivace. 


Die 33 Takte folgendermaßen gegliedert: 

2 Takte Vorſpiel +8 +1 Zwiſchenſpiel) +8+8 +6 
Takte Nachſpiel. 

Alſo ein 3 8 taktiges Lied mit Vorſpiel, Nachſpiel 
und eintaktigem Einſchiebſel in der Mitte. Idee des 
Stuͤckes: eine idylliſche, ländliche Hirtenfloͤtenmelodie über 
einem munter eilenden Baß, gleichſam zur Begleitung 
eines uͤber Kieſelſteine plaͤtſchernden Wieſenbaͤchleins. 
Die folgende Melodieſkizze zeigt die Gewichtsverhaͤltniſſe 
der einzelnen Takte und den liedartigen Aufbau der drei 
Perioden. (Siehe Notenbeiſpiel auf S. 132.) 

Die harmoniſchen Verhaͤltniſſe ſind die einfachſten: 
dem herrſchenden G-dur ſind nur an zwei Stellen die 
naͤchſtverwandten Tonarten entgegengeſtellt, die Dominante 
D-dur am Schluß der erſten Periode, die Unterdominante 
C-dur am Schluß der zweiten Periode. Die raſch dahin⸗ 
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Nr. 4. E-moll. 133 


gleitende Baßfigur iſt ſehr gleichmaͤßig zu ſpielen. Die 
Phraſierung der Ausgaben, jeder Takt mit neuem Binder 
bogen iſt zu verbeſſern in: 


= — ete. 
a er 
> — — — — .f 


d. h. das letzte Sechzehntel eines jeden Taktes gehoͤrt 
nicht zur vorhergehenden Figur, ſondern zum folgenden 
Takt. Bei der Geſchwindigkeit der Ausfuͤhrung wird es 
allerdings kaum moͤglich ſein, dieſe Art der Phraſierung 
mit pedantiſcher Genauigkeit durchzufuͤhren, man wird 
ſich (was in dieſem Falle vollſtaͤndig genuͤgen duͤrfte) 
mit der richtigen Empfindung der Phraſierung in der 
Phantaſie begnuͤgen muͤſſen. 


Nr. 4. E-moll. 


Eine weite, ſehnſuͤchtige Geigenmelodie über chromatiſch 
abſteigenden Ketten von Gett: und Septakkorden. In 
Empfindung, Klang und Faͤrbung durchaus „triſtaniſch“ 
anmutend. Form zweiteilig, 12 +13 Takte, jeder Teil 
als Verkuͤrzung 16 und 24 taktiger Phraſen aufzufaſſen. 
Die folgende Skizze veranſchaulicht das lineare Erlebnis 
des Stuͤckes: ſeine ziemlich eben dahinfließende Melodie 
erſcheint ausgebuchtet eben an jenen Stellen, wo durch 


die Achtelnoten (an Stelle der herrſchenden . J Be 
wegung) die Verfürzung bewirkt wird. Takt 9, 12, 16, 
17, 18 bedeuten jedesmal das Zuſammendraͤngen von 
mehreren Takten in einen. Dies kommt der Intenſitaͤt 
und Leidenſchaftlichkeit des Ausdrucks zuſtatten, ermögs 
licht die Steigerungen, insbeſondere die hoͤchſte Gipfelung 
in Takt 17, die durch das weite Ausgreifen des Baſſes 
nach der Tiefe zu noch unterſtuͤtzt wird. Aus dem zauz 
dernden, zweifelnden Hin und Her wird die Melodie 
in einigen Momenten durch uͤberwallenden Gefuͤhlsaus— 
bruch emporgeriſſen. Die breite Baßlinie der Akkorde 
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ſinkt gegenuͤber dieſer aus dem Gleichgewicht hin- und 
hergeriſſenen Melodielinie langſam aber unaufhaltſam 
ſtetig in die Tiefe. Zweimal wiederholt ſich dies Spiel 
der Linien, beim zweiten Male ſinkt der Baß raſcher, in 
ſteilerem Winkel zum tiefſten, jetzt ſtark unterſtrichenen 
Punkt, um dann in ziemlich ebener Flaͤche auszuklingen. 


7. Teil. 12 Takte= 76 


Man vergleiche in der folgenden Gegenüberftellung die 
Chopinſche Melodiefaſſung mit dem „normalen“ 16 taf- 
tigen Gebilde aus demſelben Urmotiv, um die Intenſi— 
taͤt, die Eigenart des Chopinſchen Gebildes, ſein Gemiſch 
aus Zögern und leidenſchaftlicher Aufwallung deſto ſtaͤrker 
zu empfinden. Dieſer Vergleich lehrt auch, daß die letzten 
5 Takte bei Chopin als Stellvertreter eines 8⸗taktigen 
uͤberzaͤhligen Abgeſanges, einer Coda anzuſehen ſind. Die 
Bedeutung der beiden Fermaten am Schluß wird nun: 
mehr klar. Es duͤrfte ſchwer ſein eine ſo geartete Melodie— 
bildung bei den klaſſiſchen Meiſtern aufzuweiſen: 


1. Periode. Takt 1—16. 


l 2 3 85 
5 6 7 8 


Nr. 4. E-moll. 


Chopins Faſſung. 
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Die Harmonik, auf Vorhalt und chromatiſcher Durch— 
gangsnote beruhend, iſt leicht verſtaͤndlich, wenn man 
ſie aller dieſer Ausſchmuͤckungen entkleidet und auf die 
nackten Grundharmonien zuruͤckfuͤhrt. Es ergibt ſich dann 
ein durch keinerlei Modulation im eigentlichen Sinne 
unterbrochenes E-moll. Bei den vielen chromatifchen 
Vorzeichnungen handelt es ſich immer nur um Schein⸗ 
modulationen. Ganz klar wird das herrſchende E-moll, 
wenn man die angeführte „Normalfaſſung“ von 16+ 16 
+8 Takten auf ihren harmoniſchen Gehalt prüft, der 


eben ganz unvermiſchtes E-moll aufweiſt. 


Nr. 5. D-dur. Allegro molto. 

Ein Cappriecio in der Art eines moto perpetuo; unz 
unterbrochene raſche qy Bewegung in beiden Händen. 

Plan des Aufbaues: Einer viertaktigen Einleitung folgt 
der Hauptgedanke, darauf leitet die Einleitung als Nitor- 
nell zur Wiederkehr des Hauptthemas, mit dem Ritornell 
als Coda ſamt zwei hinzugefügten Schlußtakten endet 
das Stuͤck. 


Ritornell Ritornell Ritornell | 
8 Takte 4T 87. 4T 27 


D dur nach fis dur 
V 
Thema. 


4+48+4)+4+4+(8+49)+4+2=38 Takte. 
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Die Faprizidfe Wirkung des Ritornells beruht 
auf ſynkopiſcher Melodiebildung. In die vier Takte 
ſind drei 4 Takte kuͤnſtlich eingebaut. Die rhythmiſche 
Verwicklung wird noch. vermehrt durch die oſtinate Baß— 
figur, die wiederum 1 Takt hineinmiſcht, aber mit An: 
fang der Takte an anderer Stelle. Hier meine Auffaſſung 
dieſer geiſtvollen rhythmiſchen Spielerei: 


575 
8 = — - 


Vermeidet man die ſynkopiſche Schreibweiſe, dann 
wird die Taktmiſchung noch dener Die Oberſtimme 
waͤre dann zu notieren als zwei 3 Takte, ein 7% Takt 
und darauf folgend ſchlichter 2 Takt. Die Unterſtimme 
bringt zwei 4 Takte, gefolgt von Takt.; In der rechten 
und linken Hand wuͤrden dann VI Taktſtriche immer 
an verſchiedenen Stellen ſtehen. Hier ein Beiſpiel jener 
freien, gemiſchttaktigen Rhythmen, in denen die altnieder— 
laͤndiſche Tonkunſt bis ins 17, Jahrhundert eine ihrer 
Haupteigentuͤmlichkeiten hat, und die in der allerneueſten 
Zeit wiederum zu neuem Leben erwachen. Auch Brahms 
hat bisweilen aͤhnliches: 
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Die Coda variert das Ritornell indem fie es nicht 
dominantiſch (auf A), ſondern toniſch (auf D im Baß) 
auffaßt. 

Das eigentliche Thema des Prelude erhaͤlt einen 
Teil ſeiner Wirkung durch den rhythmiſchen Kontraſt 
feines ſchlichten 3 Tafts gegen die geſchilderte Verwicklung 
des Ritornells, das zudem noch durch an- und ob: 
ſchwellende Klangſtaͤrke wie eine farbig ſchaͤumende Tone 
welle am Ohr vorbeirauſcht. Das Thema in ſich zwei— 
teilig, beſtehend aus einem Vorderſatz von acht, einem 
Nachſatz von vier Takten. Der Vorderſatz durchlaͤuft 
das erſte Mal Fadenzierend die Tonarten D-dur, A-dur, 
e-moll, h-moll. Der Nach ſatz kadenziert das erſte Mal 
in Fis-dur (viermal), benutzt dann das Ritornell zur 
Ruͤckkehr nach D dur. Darauf Repriſe des 12 taftinen 
Themas, Vorderſatz nur unweſentlich variiert, Nachſatz 
diesmal in D-dur, daran anſchließend das Ritornell als 
Coda in D-dur, mit zwei angehängten Schlußtakten. 


Nr. 6. H-moll. Lento assai. 


Wird als das „Regentropfen-Prélude“ angeſehen, von 
dem die Biographen berichten, gemaͤß der Erzaͤhlung 
George Sands, in ihrem Buch: „Un hiver en Majorque“. 
Allerdings würde auch das cis-moll Prélude (Nr. 15) 
dieſer Erzaͤhlung entſprechen. 

Eine melancholiſche Cello-Melodie, uͤberdacht von einer 
die gleichen Töne (h, e, d, ais, fis) tropfenweiſe monoton 
wiederholenden Begleitung. 


Nr. 7, A-dur. Andantino. 


Aufbau liedartig in vier Perioden oder Abſaͤtzen: 

J. Periode. d Takte H- moll. 

; 7 6 „ werkuͤrzt). H-moll nach C-dur. 

n 5 8 „ H- moll. 

4 „ (Halbſatz). H-moll. 

Satte beſonders bemerkenswert der zweite auf 
ſechs Takte verkuͤrzte Abſchnitt. Seine beiden letzten 
C-dur Takte machen für das Ohr aus den notierten 
zwei 1 Takten drei 1 Takte: eine eindrucksvolle Variante, 
die die melancholifche Monotonie der fallenden Tropfen 
im uͤbrigen Teile des Stuͤckes noch ſtaͤrker hervorhebt 
und ins Bewußtſein bringt: 


Dieſe Ausweichung nach C-dur ift übrigens die ein— 
zige voruͤbergehende Entfernung von dem das ganze Stuͤck 
durchziehenden H-moll, und auch dieſe Ausweichung be— 
deutet keine Modulation nach C-dur, ſonden nur eine 
Färbung der moll Kadenz durch Eintritt der neapoli- 
taniſchen Sexte für die Unterdominante: e-g-e für e-g-h. 
Dem verkuͤrzten Abſchnitt in der Mitie entſpricht der ſich 
mit einem viertaktigen Halbſatz beſcheidende Schluß. 


Nr. 7. A-dur. Andantino. 

Das einfachſte aller Préludes. Eine einzige 16:taf: 
tige Periode. Um die holde Grazie dieſes hellen, freund— 
lichen Reigentanzes mit feinem Schalmeien- und Klari- 
nettenklang zum vollen Ausdruck zu bringen, bedarf es 
beim Vortrag der ſorgſamſten und lebendig empfundenen 
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Gewichtsverteilung, Unterſcheidung der ſchwerer betonten 
geradzahligen Takte vor den leichten. Der „Schleifer“ 
zu Anfang jeder Zweitaktphraſe, eine Vorhaltsbildung 
aufwaͤrts beſtimmt das geſchmeidige Gleiten des Motivs, 
gibt auch den leiſen Reiz vorübergehender Diſſonanzen 
inmitten der ſtreng diatoniſchen Kadenzen. Nur an 
einer Stelle beſonderes Aufleuchten, wenn der breit aus— 
einandergefaltete Dominantſeptklang von h-moll (fis, ais, 
eis, e) den Hoͤhepunkt unterſtreicht. 


Nr. 8. Fis-moll. Molto agitato. 


Etuͤdenartig. Der lineare Gedanke des Stuͤckes: Drei 
verſchiedene Rhythmen zugleich. Eine zweiſtimmige Me⸗ 
lodie von energiſchem Schritt in der Mitte. Über ihr 
ein Wirbel von Tönen aufwärts (sy), unter ihr eine 
ſchlichtere, aber kraͤftig⸗elaſtiſche Baßſpirale abwärts 
Ge Triolen). Die Tonarabeske naͤhme fich etwa für 
das Auge folgendermaßen aus: 


Aus dieſer phantaſtiſchen Linienfuͤhrung zieht Chopin 
ein gewaltiges Klanggebilde. „Kraus und wirr. Ein 
ſchaͤumendes Gewoge; ſtellenweiſe ſchwillt es zum Donner 
an, dann wieder ſinkt es zum Murmeln herab.“ 

Etuͤdenmaͤßig baut fich das ganze Stuͤck aus einem 
einzigen Motivkomplex auf, der ſchon im allererſten Takt 
auftritt. In der Form dreiteiliges Lied: A-B-A, mit 
freier Behandlung der Repriſe. 
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I. Teil A) 8 Takte. 
P 
III. AL 8 „ s Takte / Coda. 


Bei der betraͤchtlichen Ausdehnung des Stuͤckes muͤſſen 
natürlich harmoniſche Feinheiten und Kuͤhnheiten heran— 
gezogen werden, um dem uͤberaus ſparſamen motiviſchen 
Aufgebot Abwechslung, Aufbau, Steigerung, Farben— 
abtönung und immer neuen Klangreiz zu geben. Als 
zweites aͤſthetiſches Moment kommt die Linienbiegung 
der Mittelſtimmenmelodie in Betracht, der ſich die figu— 
rierten Außenſtimmen in der Richtung und allgemeinen 
Kontour eng anpaſſen. Die harmoniſche Analyſe zeigt 
als Hauptmittel Verwendung von Sequenzen, Vorhalt 
in den Melodienoten, Dominant- und verminderten 
Septakkorden in Ketten und Trugſchluͤſſen, durchgehenden, 
gleitenden Akkorden, enharmoniſcher Verwechslung. Ein 
Schulbeifpiel für die Merkmale der Wagnerſchen Harz 
monik, die hier ſchon vollſtaͤndig ausgepraͤgt erſcheint. 
In Takt 8 ließe die richtigere Schreibweiſe des erſten 
Akkordes: as, es, fis, c ſofort feine Zugehörigkeit zu 
c-moll erkennen. Takt 10 wäre ebenfalls für den 
zweiten Akkord die Schreibweiſe k, eis, e, ces-b vorzu— 
ziehen, wegen der Zugehoͤrigkeit zu d-moll. Takt 24—27 
ſehr wirkſamer Gebrauch des „reinen“ Moll, fis-moll 
ohne eis, fo daß cis-moll und A-dur als leitereigen inner- 
halb fis-moll erſcheinen. Hier der harmoniſche Auszug: 
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Nr. 9. E-dur. Largo. 

Eine feierliche Marſchweiſe, von tragiſchem Zug, ſchwer, 
laſtend, (trotz des hellen E-dur), geſtuͤtzt von einem mit 
ihr duettierenden, markigen und tief ernſt, pathetiſch 
dahinſchreitendem Baß. Fuͤllſtimmen in der Mitte. Ein 
Baßſtuͤck, das nur die untere Hälfte der Klaviatur be: 
anſprucht, in beiden Händen ausſchließlich den Baf- 
fchtüffel verwendet. aus dem ſonoren Klang des Klavier— 
baſſes praͤchtige Wirkung zieht, aͤhnlich Poſaunen. 

In der Form ABA, 3X 4 Takte. Das Motiv der 
Melodie iſt das ſtiliſierte Tetrachord, der Quartenraum, 
viermal ſtufenweiſe in etwas verſchiedener Art durch— 
meſſen: Im erſten Viertakt Auf- und Abſtieg gleichlang, 
je zwei Takte. Im zweiten Viertakt zwei Aufſtiege und 
Abſtiege: h—e normal zwei Takte hindurch, e — as 
einen Takt lang, der Doppelabſtieg as — es, es—h in 
einen Takt zuſammengedraͤngt. Sind hier die Linien 
ſteil, ſo werden ſie ſanfter im letzten Viertakt, der voll— 
ftändig vom Aufſtieg h — e ausgefüllt wird, uͤberhaupt 
keinen Abſtieg hat. Nimmt man alles zuſammen, ſo 
ergibt ſich das Bild von zackigen Pyramiden, in der 
Mitte ein Hochgipfel mit Steilabſturz, am Ende eine 
Hochebene: 


10 11 12 Takte. 
A 


Sein eigenes, von der Oberſtimme verſchiedenes 
melodiſches Leben hat der Baß. Die großen, eckigen 
Quarten⸗Quinten⸗Oktapſpruͤnge, eine ſubtilere Rhythmik 
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(gegenüber der Oberſtimme) beſtimmen fein Weſen im 
erſten und dritten Teil. Im Mittelteil paßt ſich der 
Baß mehr der Oberſtimme an und wird gleichermaßen 
ihr Spiegelbild, wie ſich ein Berggipfel im See ſpiegelt 
und nach unten fortſetzt. Dieſer Gipfelpunkt wird hoͤchſt 
wirkſam in fuͤnffacher Art markiert: 1. durch das Gr 
reichen des hoͤchſten Tones as, 2. durch das crescendo 
bis zum ff, 3. durch die Spiegelung im Baß, fo daß 
zwiſchen hoͤchſtem und tiefſtem Ton au keiner Stelle ein ſo 
großer Abſtand fich findet, wie gerade hier, 4. Verſtaͤr— 
kung dieſes Abſtandes und gleichzeitig der Klangfuͤlle 
durch die Verdoppelung des Baſſes in der tieferen 
Oktave, 5, durch die in dem E-dur Stuͤck febr ungewoͤhn⸗ 
liche und auffallende Modulation nach As-dur. Hier 
die Analyſe dieſer meiſterlichen Modulation ſamt Rück 
leitung nach E-dur: N 
V f: VII IV 
a SENS 


As: (durchg.) 12 I =gis-moll 
| gemeng 


Nr. 10. Cis-moll. Allegro-molto, 

Ein cappriecio von außerordentlicher Eleganz der 
Linien. Beſteht aus vier je viertaftigen Kadenzen, mit 
einem Anhang von zwei Takten. 

10* 
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Jede Viertaktgruppe eine kaprizioͤſe Arabeske: ſechs 
Quintolengruppen, ſpiralenartig oder kaskadenartig aus 
der hoͤchſten Hoͤhe herabfallend, vom Baßakkord jedes— 
mal gleichſam mit leichten Haͤnden aufgefangen; unten 
angelangt, ſammeln ſich die Tontropfen wie in einem 
breiten Becken in der zweitaftigen ruhigen Kadenz, die 
Bewegung noch nachzitternd im punktierten 4 und de 
des vierten Taktes. Ein Plaͤtſchern und Rieſeln von ent: 
zuͤckender Klangwirkung, hell, zierlich. Hier eine Skizze 
des linearen Erlebniſſes: 


Wé 


Viermal wiederholt fich dies grazioͤſe Spiel der Linien: 
Das 1. Mal in cis-moll, 

2. „ von „„ nach gis-moll leitend, 

3. „ „ fis „ „ eis. o 

4. „ in cis-moll, wie zu Anfang. 

Echo der letzten Kadenz bringt das Stuͤck zum 


Nr. 11. H-dur. Vivace. 


Ein wohliges Gleiten beider Haͤnde teils mit-, teils 
gegeneinander, von groͤßter Anmut der Kontouren, von den 
ſchoͤnſten Proportionen. Dabei der denkbar geringſte 
Aufwand an motiviſchem und melodiſchem Stoff. Die 
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zwei Anfangstakte dienen als eine Art Refrain oder 
Ritornell, das viermal an ganz beſtimmt abgemeſſenen 
Punkten wiederkehrt. Folgen zwei Takte (2 a) die als 
eigentliches Thema gelten koͤnnen, ein dritter Takt (1 b) 
der mit kleiner Ausbuchtung, Elanglicher Anſchwellung 
wieder in das Ritornell mündet. Wieder folgt 2a + 1b, 
jetzt zum Hoͤhepunkt (forte) in ſchoͤner Woͤlbung geweitet, 
nach vier Takten Abſtiegs Wiederkehr von Zach 1b und 
Ritornell, nochmals 2a, Ritornell und Coda, die als Echo 
des Ritornells gelten kann mit breiterem Nachhall. Die 
folgende Skizze macht die Schoͤnheit der Proportionen 
ſinnfaͤllig: 


Mergel, Ritornell 4 Takte Ritornell Ritornell ‘Rit 


Dem Vortrag obliegt es, dies Schema in Tönen 
nachzuzeichnen. Das Ritornell hebe man jedesmal Pong: 
lich ein wenig hervor, laſſe die Phraſe 2a eben dahin— 
laufen, gebe dem Gipfel gehoͤrige Klangwoͤlbung, uͤber— 
ſehe nicht das kleine erescendo auf dem Takt b. Das 
Ritornell ift anzuſehen als Schlußtakt der viertaktigen 
Phraſe. In der Coda wären anſtelle von drei $ Takten 
beſſer zwei $ Takte zu ſetzen, alſo: 


= $, E . — — 
B 


In der Harmonik bleibt das Stuͤck ſtreng tonal bei 
H-dur, nur der Hoͤhepunkt in der Mitte wird durch 
Übergang nach Gis-moll unterſtrichen. 


Die Préludes. 


Nr. 12. Gis-moll. Presto. 


Geradliniger, wuchtiger Aufbau. Am beſten lieſt man 
immer zwei Takte in einen zuſammengefaßt, alfo $ Takt 
anſtelle des angezeigten J Taktes. Taktordnung ift: 
„ſchwer-leicht“. Es ergeben fich fo Hauptakzente auf 
dem 1. Takt, dem 5. und fo fort jeden 4. Takt. 

Einteilung nach dem Schema ABA. 

A). Takt 1—20. 5 4 Takte. Gis-moll mit Ueber: 

gang nach H-dur, H-moll. Die letzte, uͤberzaͤhlige 
4 Taktgruppe dient dem diminuendo und ermoͤg⸗ 
licht den uͤberraſchenden Einſatz des Teils B im ff. 

B). Takt 20—40. Wiederum 54 Takte. Ganz 

parallel Teil A. Voll mannigfacher Ausweichungen: 
H-moll — A-moll — G-dur — C-dur — E- 
moll — H-dur — Dis-moll — Gis-moll. Der 
naheliegenden Verſuchung T. 20—28 dreitaktige 
Gruppen zu ſpielen (anſtatt viertaktiger) gebe man 
nicht nach. Die drei gleichlautenden Takte 24, 25, 
26 haben verſchiedenes Gewicht, Takt 26 iſt viel 
ſtaͤrker zu betonen als die beiden Nachbartakte. 

A). T. 40-64. 6 44 Takte. Gis-moll durchwegs. 

In der erſten Haͤlfte genaue Repriſe des erſten A, 
weiterhin verſchiedene Fortſetzung. 

Coda) T. 64—79. Mit intereſſanter Taktverſchiebung. 

Die Takte 63—79 find zu verſtehen, als ob fie 
folgendermaßen geſchrieben waͤren: 


Nr, 13. Fis-dur, Lento. 


Die ganze Coda iſt alfo um ein Viertel im Takt 
zuruͤckzuſchieben. Chopins ungenaue Schreibweiſe verleitet 
zu falſchen Betonungen der Phraſe auf den erſten Schlag, 
die eigentlich, gemaͤß der Motivbehandlung des ganzen 
Stuͤckes unbetont ſein ſollte, ſo wie es die mitgeteilte 
Umſchreibung der Stelle zeigt. 

15 dem Stuͤck zugrunde liegende Motiv: 
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bat etwas Pa Zerrendes, Gewaltſames, Heftiges in 
ſeinem Weſen, durch die Zerlegung der Aufwaͤrtsbewegung 
in kleine Teilchen, mit den dauernden Wiederholungen 
eines jeden einzelnen Tones. Im zweiten Teil B ſchieben 
ſich zu Beginn nicht nur kleine Motive, ſondern mehr— 
taktige breite Flaͤchen ruckweiſe weiter. War in den 
Teilen A und B die Aufwaͤrtsbewegung (ſamt dem ener— 
giſchen Baßgang) beſtimmend für den leidenſchaftlich be: 
wegten Zug des Stuͤckes, ſo wird in der zweiten Haͤlfte 
der Repriſe von A und in der Coda umgekehrt die Richtung 
abwärts bevorzugt; dadurch tritt Entſpannung ein, das 
wilde Stuͤck endet mit ſehr uͤberzeugendem sempre dimin. 
und ritenuto, als hörte man ſchließlich feinen ſchweren 
Schritt nur aus weiter Ferne nachhaͤllend. 


Nr. 13. Fis-dur. Lento. 


Romanzen⸗, nokturnenartig. Einteilung nach dem 
Schema A B A. 
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1. Teil A) T. 1 20. 8 7 12 Takte. 

2. „ B) T. 21 — 28. 8 Takte 

3. „ A) T. 29 — 39. 8 72 Takte Coda. 

Breite geſangvolle Melodie uͤber leicht figuriertem Baß 
ſchwebend: das Satz- und Klangrezept unzaͤhliger gefühl 
voller lyriſcher Stuͤcke. Hier jedoch von Chopin geadelt, 
ſo daß jede Spur der Alltaͤglichkeit aus dem ſuͤßen Zauber 
dieſer mildglaͤnzenden Klaͤnge verſchwindet. So einfach 
ſich das Stuͤck anhoͤrt, ſo erſchließt ſich dennoch das Ver— 
ſtaͤndnis ſeiner fein abgewegenen Konſtruktion nicht ganz 
leicht. Die Vorzeichnung J Takt in vielen Ausgaben iſt 
falſch, es muß heißen $. Abgeſehen von falſchen Binde— 
boͤgen, bietet an einer Stelle noch ein nicht angezeigter 
Taktwechſel Anlaß zum Mißverſtaͤndnis. Die Takte 
5, 6, 7 find weder im 3, noch im Takt zu leſen, 
ſondern im 4 Takt. Takt 8 mit feiner Melodiepauſe 
zeigt die Verkürzung der achttaftigen Phraſe. Es ſei nun 
hier die (nach meiner Anſicht richtig notierte) Melodie 
Chopins verglichen mit der normalen achttaktigen Phraſe, 
um die Verkuͤrzung deutlich zu machen: 


ve? léier — 
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6. cÉ 8 


In den folgenden 12 Takten handelt es ſich um die 
Dehnung der eigenilich achtiaktigen Phraſe, die zuſtande 
kommt durch zweitaftige Verlängerung in der Mitte und 
zweitaktiges Echo am Schluß: 


Normale — F 
Faſſung: — — meer. 
À ; % 


7. 8. 

Der Mittelſatz B, in Dis-moll beginnend, nach Fis-dur 
überleitend, hat feine Reize in der zarten, intimen Ober: 
ftimmenmelodie und der bewegteren Gegenſtimme, die 
bald im Tenor, bald im Baß mit dem Sopran in Dialog 
tritt. Die uͤbrigen Fuͤllſtimmen begleiten nach Art der 
Ripienſtimmen im Srreichorcheſter. Die Repriſe von A 
(T. 29—39) bemerkenswert dadurch, daß ihre acht Takte 
im Weſentlichen den Nachſatz des erſten Abſchnitis A 
wieder aufnehmen, ihn aber jetzt zum Vorderſatz machen, 
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fo daß die vorher als Dehnungen aufgewieſenen Dber: 
zaͤhligen Takte nunmehr als normaler viertaktiger Nach: 
fag dieſes neuen Vorderſatzes erfcheinen. Ueber die Haupt— 
melodielinien erhebt fich im Diskant eine zarte Floͤten— 
ſtimme mit beſonders feinem Klangreiz. Die zwei Takte Coda 
werfen nochmals einen Blick auf den Mittelteil B zuruͤck. 

Die harmoniſchen Verhaͤltniſſe des Stuͤckes find ein— 
fach. Mit der Tonika Fis dur, der Parallele Dis-moll, 
der Unterdominante H-dur kommt es aus. Trotz dieſer 
Einfachheit die Fülle feiner, harmoniſcher Reize, hervor— 
gerufen in der Hauptſache durch das Begleitmotiv mit 
ſeinem Wechſelnotenſpiel, das in jeden einzelnen Takt 
eine Anzahl leiſer Disharmonien hereintraͤgt. 


Nr. 14. Es-moll. Allegro. 

Eines jener elementaren unisono:Ötücde, mit denen 
Chopin die Ausdruckskraft der Muſik bereichert hat. Gez 
wiſſermaßen eine Vorftudie zu dem ſeltſamen Finale der 
B.moll⸗Sonate, auch Praͤludium Nr. 18 in F-moll ift 
ihm verwandt. (Vgl. das Kapitel: „Die Formen der 
Einſtimmigkeit“ in H. Leichtentritts „Formenlehre 2. Aufl. 
Breitkopf und Haͤrtel, Anhang). Beide Haͤnde in raſchen 
gleichmaͤßigen Oktaven in der Baßlage: ein Brauſen, 
Droͤhnen, Murmeln, Drohen, Heulen, Klagen, Donnern, 
auf⸗ und abſchwellend wie naͤchtliches Sturmesbrauſen, 
unheimliches Raunen von Naturlauten. Aus dem dunklen 
Chaos der Toͤne dringt eine klagende Melodie hervor. 
Die 19 Takte des zweiteiligen Stuͤckes: (8 + 2) 4 Takte 
werden in ihrem Aufbau und ihrer latenten Harmonik 
verdeutlicht durch den folgenden melodiſchen und har— 
moniſchen Auszug. Der erſte Teil kadenziert nach je 
vier Takten in B-moll und in F-moll, fügt daun zwei 
überfchüffige Takte hinzu, um die Tonika Es-moll wieder 
zu erreichen. Der zweite Teil nimmt den Anfang des 
erſten Teils wieder auf, geht dann in einer frei rhapſo— 
diſchen Art zum Schluß. Die ganze Melodiefaſſung 
durchaus ſlaviſch, weiſt auf ähnliches bei den ſpaͤteren 
Ruſſen, zumal Mouſſorgsky: 


Allegro, 
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Nr. 15. Des-dur. Sostenuto. 


Aller Wahrſcheinlichkeit nach jenes „Regentropfen“ 
Praͤludium, fuͤr das von manchen Nr. 6 in Anſpruch ge— 
nommen wird. Das ganze Stud wird faft ohne jede 
Unterbrechung von dem in gleichmaͤßigen langſamen Achteln 
dauernd wiederholtem Ton As oder Gis durchzogen. 
Aehnliches bei Schubert: „Der Tod und das Maͤdchen“, 
„Die liebe Farbe“, bei Cornelius: „Ein Ton“, Reger: 
„Aeolsharfe“ u. a. O. Ein dreiteiliges Nokturno, jeder 
der Teile A, B, A wieder mit Unterteilungen. 

L Teil A). a) 8 Takte (Des- dur.) 

b) 8 +3 Takte Echo. (As-moll, B- moll.) 
a) 8 Takte Repriſe des Anfangs. Des- dur.) 

II. Teil B). 6 8 Takte. (Cis-moll, mit Ausweichung 

nach E-dur, gis- moll.) 

III. Teil A). Gekuͤrzte Wiederholung des I. Teils, mit 

freiem Schluß. 

Seine ganz beſondere Beliebtheit verdankt dies 
ſtimmungsſtarke Stuͤck wohl zum großen Teil der Gm: 
fachheit und Durchſichtigkeit ſeines Aufbaues, der Ab— 
weſenheit kuͤnſtlicher Verwicklungen. Gerade aus dieſem 
Grunde iſt es fuͤr den Gloſſator ein weniger intereſſantes 
Stuͤck. Der 1. Teil entwickelt ſich im Sinne der ſchoͤnen 
Melodie; nur die echoartige Erweiterung am Schluß des 
Mittelſtuͤcks (T. 16—19) unterbricht die regelrechte Bierz 
taktigkeit. Der zweite Hauptteil B entwickelt auf die 
einfachſte Weiſe die Idee des crescendo und diminuendo: 
eine choralartige Weiſe, (man denkt an den Pilgermarſch 
aus „Tannhaͤuſer“, nur daß Chopins Melodie nobler 
iſt), erſt sotto voce, wie aus der Ferne, wie eine Trauer— 
prozeſſion, immer naͤher kommend, anwachſend im Klange 
bis zum markigen Ausbruch der Trompeten und Po— 
ſaunen (beim E-dur, ff.), allmäblich fich entfernend und 
wieder verklingend. Die Realiſtik dieſer primitiven (aber 
faft immer wirkſamen) Idee wird abgeſchwaͤcht dadurch, 
daß Chopin den erſten Teil der Choralweiſe, das crescendo 
wiederholt, und dem Gipfelpunkt das allmaͤhliche Abe 
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klingen erft beim zweiten Male folgen lift. Man müßte 
denn annehmen, zwei Zuͤge nahen von verſchiedenen 
Richtungen aus nacheinander und vereinen ſich beim Ab— 
zug. Dann waͤre es aber nur konſequent das zweite 
fortissimo noch als Steigerung gegenuͤber dem erſten er— 
ſcheinen zu laſſen. Durch die Wiederholung des Schluß— 
abſchnittes wird übrigens auch die Realiſtik des decrescendo 
geſchwaͤcht, wenn man nicht wieder den Abzug zweier 
Züge will gelten laffen. Die nervenaufreizende Mono- 
tonie des immer wiederholten gis traͤgt neben der Dy— 
namik zur ſtarken ſinnlichen Wirkung dieſes Stuͤckes bei: 
man denkt an jene ſchwarzvermummten, ſchreckenerregenden 
Geſtalten, die man in Italien bei Leichenbegaͤngniſſen des 
Öfteren in feierlicher Prozeſſion einherziehen ſieht, oder 
an Moͤnchskutten, Scharen die gebeugten Hauptes lang⸗ 
famen Schrittes dahinwallen. Der ſtaͤrkſte, und ſeeliſch 
ergreifendſte Eindruck kommt am Schluß zuſtande, wenn 
nach der Trauermarſch-Epiſode die liebliche, zarte Melodie 
des erſten Teils wieder erſcheint. Eine Erloͤſung aus 
bangem, bedruͤckendem Traum: „noch wirken die Schauer 
nach“ (das immer wieder erklingende As, der im Mono— 
log 7. und 8. Take vor dem Schluß, erklingende Rhyth— 
mus des Chorals), Die rein ſinnliche Klangwirkung der 
Repriſe⸗Coda beruht auf dem Gegenſatz zwiſchen dem 
maſſigen, chormaͤßigen, in tiefer Baß- und Mittellage, 
dunkel gefärbten Choral-tutti, und dem lichten, zarten 
Diskant⸗ und Tenorklang der lyriſch, ſoliſtiſch gefaßten 
erſten Melodie. Der Choral hat auf den erſten Satz 
der pathetiſchen Symphonie von Tſchaikowsky unverkenn⸗ 
bar nachgewirkt. 


Nr. 16. B-moll. Presto con fuoco. 


Ein moto perpetuo von einfacher Bauart: 

1 Takt Einleitung + (8 + 8) + (8 + 8 + 8) + Takte. 
Zweiteilig. Der zweite Teil wiederholt den erſten mit 
Varianten des Satzes und der Harmonik, fuͤgt einen acht⸗ 
taktigen Parallelſatz und eine fuͤnftaktige Coda hinzu. 
Über einem barkarollenartigen Begleitmotiv ein raſtloſes 
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Auf und Ab einer rollenden qy Figur. In der Stimmung 
nichts Idylliſches: wie ein raſender Sturmwind, úber 
einem auf wild bewegten Wogen taumelnden Schifflein. 
In der Je Figur entſpricht jedem Aufſtieg mit peinlicher 
Genauigkeit ein paralleler Abſtieg. Meiſtens handelt es 
fich um eintaktige Figuren, die Umkehr der Welle in der 
Mitte des Taktes. Doch auch Wogen von maͤchtigerer 
Breite ſteigen und fallen, fo z. B. bald zu Anfang ein- 
einhalbtaktiger Aufſtieg gegen ebenſolangen Abſtieg, 
Takt 6—10 noch breiter: je zweitaktiges Steigen und 
Fallen. Crescendo und diminuendo begleiten regelmaͤßig 
das Auf und Ab. Die wilde, elementare Wirkung des 
Stuͤckes verbietet einen perlend glatten, takimaͤßig práz 
ziſen Lauf der Figuren. Im Gegenteil, man ſollte jede 
Gelegenheit benutzen, die Rhythmen zu verwirren, um 
aus dem kaſtenartigen Gefüge des 4 Taktes herauszu— 
kommen. Die Kraft und das Wilde, Ungeſtuͤme der 
Figur wird gefoͤrdert, wenn man alles Skalenmaͤßige 
moͤglichſt zuſammenhaͤlt, die Skalen durch größere Sprünge 
nicht auseinanderreißt. Wo Skalen und Sprünge fich 
miſchen, ſollte man nicht taktmaͤßig abzaͤhlend phraſieren, 
ſondern unbedenklich imaginaͤre Taktverſchiebungen und 
⸗Wechſel klingen laffen. So würde ich für das stretto 
(Takt 30—33) die folgende Akzentverſchiebung empfehlen: 


rer 
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Takt 6—8 und die Parallelſtelle Takt 22 — 24 gewinnen 
an Kraft und werden klaviertechniſch erleichtert durch fol— 
gende Phraſierung: 


In der Coda (ſechs Takte vor dem Abſchluß erſcheint 
mir fogar Gruppierung der 4X qfy in Triolengruppen 
ſtatthaft, ſamt Akzentverſchiebungen in den naͤchſten 
Takten, etwa folgendermaßen: 


Da P d 
Der Abſturz im erſten Takt bei ) verftärkt feine elementare 
Wucht durch die Triolengruppierung. 
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Allen dieſen metriſchen Verſchiebungen gegenuͤber ſollte 
die linke Hand ſtrikt taktmaͤßig durchgefuͤhrt werden, ſo 
daß ſtellenweiſe rechte und linke Hand im Takt gegen— 
einander verſchoben erſcheinen. Die arpeggierten Akkord— 
ſchlaͤge der linken Hand (Takt 31—33 z. B.) werden dann 
fuͤr das Ohr, gerade wenn man ſie taktmaͤßig ſpielt 
ſynkopiert klingen, der Stelle einen neuen Reiz geben. 


Die harmoniſchen Verhaͤltniſſe des Stuͤckes find ein— 
fach. Die herrſchende Tonart B-moll wird nur voruͤber— 
gehend verlaſſen. Das c-moll (Takt 12, 13) ift durch 
die Sequenz: b—e-moll begründet, Takt 24ff. erſcheint 
die Dur= Parallele Des-dur, kurz darauf des-eis-moll, und 
in ſequenzenmaͤßigem Abſtieg h-moll, a-moll und (Takt 30) 
ſchließlich die Dominante F. Außerordentlich wirkſam, 
wie dann von dieſem Stretto an die eigentliche ſchluß— 
bildende B.moll-Kadenz noch 16 Takte hinausgeſchoben 
ift, bis auf den letzten Takt des Stuͤckes. Der Tonika⸗ 
dreifiang B-moll erſcheint dazwiſchen nur immer fluͤchtig 
berührt auf weniger betontem Taktteil. Das Ces-dur 
(ſieben Takte vor dem Schluß) vertritt als neapolitaniſcher 
Sertafford die Unterdominante es, ges, h. 


Nr. 17. As-Dur. Allegretto. 
Romanzenartig. Ein liedfoͤrmiger As-dur-Abſchnitt 
löſt mehrere Mal nach anderen Tonarten ausweichende 
Zwiſchenſaͤtze ab, die eigentlich nur Ausbiegungen der 
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Hauptmelodie find, kein neues thematiſches Material 
verwenden. Das Wechſelſpiel des breüflaͤchigen, ruhigen 
As-dur mit den innerlich etwas bewegteren Zwiſchen— 
ſaͤtzen macht das Stuͤck aus. 
Aufbau. 2 Takte Einleitung. 

A) 8+8 „ (As- dur) 

B) 8+8 „ (E-dur, cis-moll, E-dur nach As). 

A) 8 „ Gs.: dur.) 

C) 8+4+8+2 Takte (E-dur, Fis-dur. E-dur, 

Es-dur, D-dur Sequenz nach Es-dur und As-dur.) 
A) 8 ＋8 ＋ 10 Takte (As-dur.) 


Zu beachten, daß Abſchnitt A jedes mal in anderer 
Dynamik erſcheint: beim erſtenmal erſt Piano, dann 
forte; das zweitemal Fortissimo, das drittemal solto voce, 
pianissimo, ſchwebend über einem droͤhnenden tiefen As 
als Glocken-Orgelpunkt. Die Zwiſchenſaͤtze mit ihrer 
unruhigeren Chromatik dynamiſch nicht ſo flaͤchenhaft 
wie A, ſondern mit crescendi und diminuendi reich bez 
dacht, nervoͤſer aufgetragen. 

Wundervoll der Klang dieſes weichen, naͤchtlichen 
Liebesgeſanges in ſeiner Waͤrme und Suͤße. Durch die 
Satzweiſe kommen Ober-, Mittel-, Unterſtimmen zu ihrer 
vollen klanglichen Auswirkung: iſolierte tiefe Baͤſſe, durch 
Pedal gehalten; die langſamen Akkordwiederholungen der 
Mittelſtimmen geben Fuͤlle und Weichheit, auf dieſem 
ſatten Untergrund heben ſich die Konturen der Melodie 
aufs ſchoͤnſte ab. Die Zwiſchenſaͤtze belebt durch ſelb— 
ſtaͤndigere Ausgeſtaltung der Baͤſſe und Mittelſtimmen 
im Dialog mit der Oberſtimme, gleichzeitig ein guter 
Klangkontraſt gegen die breite, weiche Klangfülle der 
Abſchnitte A. Die Harmonik leicht verſtaͤndlich, wenn 
man die vielen chromatiſchen Durchgaͤnge als Ziernoten 
ausſchaltet. Der erſte Zwiſchenſatz B reiht E-dur un- 
mittelbar an As-dur: enharmoniſche Umdeutung As- Fes, 
oder Gis-E bietet die Erklaͤrung. Die ſchwierigeren Stellen 
ſeien hier in ihrem tonalen Zuſammenhange aufgewieſen: 

Leichtentritt, Analyſe von Chopins Klavlerwerken. 11 
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Takt 19—27. 
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Takt 50 — 57. 
Sequenz in Halbtoͤnen abſteigend 


1 — 
Za == 
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WEEE 
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Dr —- 


Nr. 18. F-moll, 

Eine kuͤhne Linienphantaſie, von der gerade oe Pré⸗ 
ludes beſonders auszeichnenden Art (vgl. Nr. 1, 2, 3, 
4, 5, 8, 9, 10 uſw.). Die Idee der alten „Toccata⸗ 
ins Impreſſioniſtiſche uͤberſetzt — gerade in den Préludes 

11° 
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iſt Chopin durchaus Impreſſioniſt im modernen Sinne 
des Wortes. Hier handelt es ſich toffatenmäßig um 
eine dialogartige Verbindung von raſchen, phantaſieartig 
ſchweifenden Gaͤngen und ſchweren, vollen Akkordſchlaͤgen. 
Als Impreſſion: Gewitterſtimmung, krachender Donner 
einſchlagend zwiſchen zuckenden Blitzen, heulender Sturm, 
rauſchender Regen, gellende Schreie des Schreckens, das 
Erhabene des echten Pathos uͤber dem Ganzen. Auch 
als Beitrag zur Kunſt der unisono-Konſtruktion ift das 
Stuͤck von beſonderer Bedeutung (vgl. dazu die Bemer— 
kungen zu Nr. 14). Eine gewiſſe Ahnlichkeit der Technik 
hat mit dieſem Prélude auch der langſame Satz des 
F-mollz Konzerts, wennichen die Stimmung dort eine 
verſchiedene iſt. Die Bemerkungen, die zu den Sturm— 
figuren des Prélude in B-moll (Nr. 16) gemacht wurden, 
gelten auch hier. Es kommt nicht darauf an, in jedem 
Takt regelrecht vier auszuzaͤhlen, ſondern die Paſſagen 
mit der groͤßten Vehemenz, Geſchwindigkeit, Kraft und 
Biegſamkeit herauszuſchleudern. Zu dieſem Zweck auch 
hier „freie“ Rhythmen, nach Art der hier angefuͤhrten 
Stellen auch weiterhin: 


Takt 3, 4. 


Takt 7, 8. 
E ve EE NEEN E EC 
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Es handelt fich in ſolchen Fällen nicht um eine „ab: 
ſolut-muſikaliſche“, ſondern um eine „klavieriſtiſche“ 
Phraſierung. Haͤtte eine Violine dieſe Paſſagen zu 
ſpielen, ſo ſollte man ſie „violiniſtiſch“ phraſieren aus 
den techniſchen Bedingungen der Geige heraus. Man 
uͤberſehe nicht die aus feinem aͤſthetiſchen Inſtinkt heraus 
geborene Richtung der Konturen zueinander. In der 
erſten Haͤlfte iſt „aufwaͤrts“ vorherrſchend, in der zweiten 
„abwärts“, obſchon es fich in allen Fällen um ein Auf 
und Ab handelt. Bis zum neunten Takt ſtuͤrmt die 
Figur aufwärts und fällt ſanfter abwärts, im zweiten 
Teil erft gewaltiger Abſturz, umſchlagend in kurzen Auf- 
ſtieg: 


Takt 
9-12 S 


Vom Wendepunkt an, Takt 9 find übrigens ſtreng 
genommen die Taktſtriche falſch, ſie ſind alle um einen 
halben Takt zu verſchieben, fo daß der Taktanfang immer, 
entſprechend der erſten Hälfte des Stückes, an Stelle des 
dritten Viertels ſteht. Erſt ſieben Takte vor Schluß 
wieder Ruͤckgreifen auf die urfprüngliche Taktanordnung, 
fo daß an dieſer Stelle ein 2 oder ein J Takt einzu- 
ſtellen waͤre. 


— E — > — = 
* — — See — 
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Die harmoniſche Baſis ſtellt fih dar als eine gez 
dehnte F-moll Kadenz, mit Ausbuchtungen in der Rich— 
tung b-moll, e-moll:As-dur, vermittelſt durchgehender 
Akkorde, die in der folgenden Skizze eingeklammert ſind. 


N Katz 1 
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Nr. 19. Es-dur. Vivace. 

Etüdenartig. Beide Hände in raſch gleitender und 
ſpringenden Triolen. Dreiteilige Form ABA mit ge 
ER Coda, die man auch als vierten Teil kann gelten 
laſſen. 

L Teil. A) 8+8 Takte (Es-dur nach B-dur.) 
II. „ B) 8＋8 „  (Ges-dur nach B- und Es. dur.) 
KE A) 8 side) 

Coda. 8+8+7 „  (Es-dur.) 

Ein Rieſeln und Rauſchen wie firömender Regen, 
ſanft mit kleinen Anſchwellungen. Nur an zwei Stellen 
jtarfes Anwachſen des Klanges, Takt 29—32, 43 — 46. 
Beidemal wird das crescendo zum großen Teil durch die 
Harmonik bewirkt, jene Chopin eigentümlichen (auf Lifzt ` 
und Wagner übergegangenen) Verſchraͤnkungen vermin: 
derter Septakkorde in raſcher Folge, ſequenzenmaͤßig. 
Buſoni macht in ſeiner Ausgabe des „Wohltemperierten 
Klaviers“ darauf aufmerkſam, daß ſchon bei Bach die 
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Wurzel dieſer harmoniſchen Effekte fich findet. Man verz 
gleiche z. B. den Schluß des D-moll-Praͤludiums aus 
dem erſten Teil des Wohltemperierten Klaviers. Chopin 
und Liſzt haben die eigentümlich reiche und farbig 
ſchillernde Wirkung dieſer chromatiſch raſch wechſelnden 
verminderten Quinten und Septimen klavieriſtiſch zum 
hoͤchſten Glanz gebracht durch den Kunſtgriff der weiten 
Lage, Dezimen anſtatt Terzengriffe, mit reichlichem Vedal- 
gebrauch. Es wird darüber bei den Chopinſchen Etuͤden 
noch naͤheres auszufuͤhren ſein. 

In den letzten ſieben Takten ift in den $ Takt eine 
Strecke 3 Takt eingebaut. Man ſpiele als ob jo notiert 
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Dieſe auffallende rhythmiſche Wirkung hat ihren guten 
Sinn. Sie dient dazu, den raſtloſen Lauf eines auf 
moto perpetuo geſtellten Stuͤckes zu hemmen, um die 
Empfindung des Schluſſes hervorzurufen, gleichſam ein 
Bremſen, als greife man einem raſch kreiſenden Rad in 
die Speichen, um die Maſchine zum Halten zu bringen. 
Brahms hat derartiges ab und zu. Auch daruͤber naͤheres 
an geeigneterer Stelle, bei Eroͤrterung der Scherzi. 


Die Préludes. 


Nr. 20. C-moll. Largo. 


Eine Trauermarſchſkizze von erareifender Gewalt. 
(3xX4)+1 Takte, in droͤhnender Kraft beginnend, fich 
entfernend und leiſe verhallend. Ob das letzte Viertel 
des dritten Taktes E lauten foll, wie die meiſten Aus— 
gaben notieren, oder Es wie die meiſten Spieler inſtinkt— 
mäßig ſpielen, fei dahingeſtellt. Aus harmoniſchen 
Gründen würde ich Es befürworten, und ein vergeſſenes 
B in der Vorzeichnung annehmen. Das G-dur im vierten 
Takt gewinnt mehr Kraft im vorgeſchriebenen crescendo 
durch die Mollunterdominante e, es, g als durch den 
dur-Klang e, e, g. Die erſten vier Takte vier Kadenzen: 
in C-moll, As-dur, C-moll-Plagalſchluß, G-dur. Die 
folgenden vier Takte durchweg im Sinne von C-moll mit 
chromatiſch gleitenden Durchgangsakkorden. Das Des-dur 
in der C-moll⸗Kadenz, im letzten Takt eine Variante 
des neapolitaniſchen „Sextakkordes“: f, as, des = f, as, e, 
Unterdominantfunktion, die hier allerdings kein Sext⸗ 
akkord mehr iſt, ſondern Grundakkord. 


Nr. 21. B-dur. Cantabile. 


Nokturnenartig. Zwar ſymmetriſch aber nicht zykliſch 
geformt, inſofern das erſte Thema am Schluß nicht mehr 
zuruͤckkehrt. 

I. Teil. A) 8+8 Takte, (B. dur.) 

RE 8 „ (Ges:-dur.) 

HI in ers , (Badu) 

Die Einheitlichkeit des Stuͤckes liegt mehr im Rhyth—⸗ 
mus: 1 J | A der das ganze Stuͤck Takt fuͤr 
Takt beherrſcht. Dieſer Rhythmus wird im zweiten Teil 
ſelbſt zur Melodie, im erſten Teil traͤgt er uͤber ſich einen 
breiten, weichen Geſang. 

A). Ein feines dreiſtimmiges Gefuͤge. Die Begleit— 
harmonie iſt in den beiden Unterſtimmen Takt fuͤr Takt 
fächerartig mit einer gewiſſen Zaͤrtlichkeit auseinander: 
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gefaltet. Daher ift ein gelindes espressivo für die Be⸗ 
gleitung ſtatthaft. Verſchieden davon das ruhige espressivo 
der breit daruͤber gelagerten Sopranmelodie. Die ein— 
fachen Grundharmonien find durch chromatiſche Zwiſchen— 
toͤne in der Unterſtimme jedesmal ausgeziert, und aus 
dieſer Kleinmalerei ergibt fich die Nuance der Zaͤrtlichkeit, 
verſtaͤrkt durch die Beharrlichkeit, mit der in jedem Takt 
die naͤmliche Doppellinie von einem anderen Ausgangs: 
punkt an gezogen iſt. 


B). Der Eintritt des Ges-dur ohne Modulation, plòg- 
lich ruckweiſe. Dadurch wird das forte motiviert, die 
neue Klangfarbe, die ſtaͤrker profilierte, mehr belichtete 
Oberſtimme. Der Begleitrhythmus variiert in eine 
ostinato-Figur. Nach den verfchiedenartigen Beiſpielen von 
„freien Rüpthmen“ und Taktmiſchungen bei Chopin wäre 
es vielleicht nicht zu kuͤhn, dergleichen auch hier anzu— 
nehmen. Ich ſtelle die folgende Interpretation zur Dis— 
kuſſion, ohne mich für ihre Authentizität zu verbürgen: 
1 Takt in der rechten gegen 3 in der linken. Die Bez 
gleitung, ohne das espressivo der Begleitfigur in A, be— 
ſonders bei der Wiederholung im pianissimo wie das 
eintönige Murmeln eines Baches. (Man denkt an eine 
ähnliche Stelle zu Beginn des zweiten Triſtanaktes: 
„Nicht Hoͤrnerſchall tönt Jo hold.“) Nach dem ſchwanken— 
den Rhythmus des Abſchnitts B wirkt nun der Wieder— 
eintritt des urſpruͤnglichen Rhythmus bei Beginn des 
Teils C doppelt auffriſchend: 
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Der Abſtieg vom Höhepunkt (Takt 41—46) koͤnnte 
verſchieden phraſiert werden, am empfehlenswerteſten 
dünft mich die Phrafierung, die den Rhythmus des be: 
herrſchenden Begleitmotivs klar hervortreten laͤßt, dadurch 
die melodiſche Einheitlichkeit, die Ruhe der Klangentfaltung 
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Nr. 22. G-moll. Molto agitato. 

Die Melodiefuͤhrung dieſes wilden, düfteren Mode 
ſtückes („leidenſchaftlich tobend; wie ein Nachtlied der 
brandenden Meereswogen an felſiger Kuͤſte“) nicht nur, 
wie der erſte Anſchein glauben macht, im Baß. Die rechte 
Hand geht uͤber eine bloß ſynkopierende Begleitung 
hinaus. 

Einteilung: A) 88 Takte (G-moll.) 
B) 8+10 „ (As-dur nach G-moll.) 
C) Coda 7 „ (G-moll.) 

Zwiſchen forte und fortissimo brandet die Wucht der 
Rhythmen. Bei der Geſchwindigkeit der Bewegung regelt 
ſich die richtige Phraſierung eigentlich von ſelbſt, indem 
kein Fehler Zeit findet, fich geltend zu machen. Immer⸗ 
hin ſei fuͤr das Bewußtſein des Spielers angemerkt, daß 
auch in dieſem Stuck faſt alle Ausgaben ſchlecht phra— 
ſieren. Durchweg iſt zu leſen: 


— 

Teil B, beim Eintritt des Des-dur-Akkords erklinge 
mit einer wilden Wut. Ein innerer Zwang regelt die 
melodiſchen Kontouren des Teils A: vier Takten auf⸗ 
fteigender Sequenz folgen vier Takte der naͤmlichen ab: 
ſteigenden Sequenz, in der Umkehrung, doch an einer 
Stelle (bei *) unterbrochen, um der allzugroßen, das 
Pedantiſche ſtreifenden korrekten Symmetrie zu entgehen. 
Hier der melodiſche Auszug: 


5E 2 
55 


Die Préludes. 
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Die rechte Hand bringt nachichlagend eine Gegen: 
melodie, in ähnlichen Sequenzen, nur in rhythmiſcher 
Verſchiebung. Richtig geſpielt muͤßte das Stuͤck klingen 
als beginne die rechte Hand ihren $ Takt immer um ein 
1 ſpaͤter als die linke. Hier eine aus der Mitte heraus— 
gegriffene Stelle. Man ſpiele, als waͤre folgendermaßen 
notiert: 


und ſo fort bis zum drittletzten Takt. 


Durch den mit Bewußtſein hervorgehobenen Wider— 
ſtreit der ſchaͤrfſten Akzente in linker und rechter Hand 
erhaͤlt das Stuͤck den Anſchein einer wilden, elementaren 
Kraft. 

Im erſten Teile A und in der Coda ift die rechte 
Hand fogar im 1 Takt zu verſtehen, alfo $ und $ Takt 
gegeneinander verſchoben: 


— 
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Es waͤre ſogar anzuraten, das ganze Stuͤck mit Willen 
umgekehrt zu ſpielen, alſo die verſchobenen Takte der 
rechten Hand als das Primaͤre zu behandeln; die linke 
findet fich von ſelbſt hinein. Das Laſtende des 3 Taktes 
gegen das Vorwaͤrtsſchiebende des £ Taktes gibt der Stelle 
ihren Ausdruck. 

Die Harmonik des Stuͤckes verzichtet auf beſonders 
ausgeſuchte Reize, begnuͤgt ſich mit dem ſelbſtverſtaͤndlich 
aus der Melodik Hervorgehenden, dadurch die elementare 
Wirkung des Ganzen noch erhoͤhend. 

Das Des-dur (Takt 17) iſt nicht, wie man zuerſt 
glauben moͤchte als Tonika zu verſtehen, ſondern als 
Unterdominante von As-dur. 


Nr. 23. F-dur. Moderato. 


Ein zartes Fruͤhlingsidyll: „Rauſchen der Baͤume. 
Auf ſchwankenden Zweigen ſchaukeln ſich die Voͤglein, 


hell und freudig klingt ihr Ruf.“ 

Einteilung: (5 4) 2 Takte. Das ganze Stüd 
gründet ſich auf die viertaftige Anfangsphraſe, die fuͤnf— 
mal erſcheint, jedesmal eine Quarte oder Quinte hoͤher. 
Das Ganze terraſſenfoͤrmig bis in die hoͤchſte Hoͤhe der 
Klaviatur aufſteigend. In F-dur, C-dur, F-dur, B. dur, 
F-dur ſtehen die fünf Abſaͤtze, in ihrem muſikaliſchen 
Stoff einander voͤllig gleich, bis auf den vierten Abſatz 
in B-dur, der eine melodiſche und harmoniſche Variante 
bringt, und dadurch Unterbrechung der drohenden Mono— 
tonie, wie auch wirkſame Vorbereitung des Tonika— 
Eintritts des fünften Abſchnitts in F-dur, Die in unz 
unterbrochenem legato dahinfließende Figur der rechten 
Hand braucht eine konſequent durchgefuͤhrte Phraſierung, 
die alle Ausgaben ihr ſchuldig bleiben; auch Takt 3, 4 
der linken Hand und die korreſpondierenden Takte weiter— 
hin werden meiſtens falſch phraſiert. Die folgende Ein⸗ 
teilung waͤre zweckentſprechend, obſchon nicht die einzige 
brauchbare: 


Die Préludes. 


Das Harmonifche bietet keine Schwierigkeiten. Es 
handelt fih um fünf harmonisch ſchlichte Kaͤdenzen. 
Abſonderlichere Zuſammenklaͤnge bringt erſt der vorletzte 
Abſchnitt, Takt 13—17, durch die Verwendung lang ge: 
dehnter Vorhalte Quart vor Terz: gewiſſermaßen ein 
Vorklang jener „Quartenakkorde“ mit denen Schoͤnberg 
und ſeine Gefolgſchaft uns jetzt vertraut gemacht haben. 
Die Wirkung dieſer hohen Quartenklaͤnge, vom Pedal 
über zartem Fundament in der Schwebe gehalten, ift 
überaus aͤtheriſch: : 


Nr. 24. D-moll. Allegro appassionato. 
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Nr. 24. D-moll. Allegro appassionato. 


Dies gewaltig pathetiſche Stuͤck ift Jahre vor den 
anderen Préludes entſtanden. Chopin ſchrieb es in der 
größten Erregung (zuſammen mit dem unheimlich duͤſteren 
a-moll Prélude und der ſogenannten Revolutionsetuͤde) 
in Stuttgart im Jahre 1831 als ihn dort die Nachricht 
von der Eroberung Warſchaus durch die Ruſſen erreichte. 

Das vierteilige, ziemlich ausgedehnte Stuͤck wird von 
einem einzigen Thema beſtritten. 

I. Teil. 27 16 Takte, (D- moll, úber F-dur nach A-moll.) 
(A- moll, über C-dur nach E-moll.) 
(E-moll, e-moll, As-dur, Des-dur 
zuruͤck nach D-moll.) 

„ (D. moll.) 
„ OD. moll.) 5 

Das Thema in feiner pathetiſchen Deklamation von 
gewiſſer Ahnlichkeit mit dem Hauptthema der Beethoven 
ſchen „Sonata appassionata“, 

L und II. Teil bis auf die Tonarten ganz egal. 
Teil II ift eine Wiederholung von I in der Dominante. 
Teil III mit der Fülle weiterführender Ausweichungen 
kann als Durchfuͤhrungsteil gelten. Die Variante der 
dreiteiligen Liedform ABA in dieſem Stuͤcke beſteht 
darin, daß A zu Anfang doppelt gebracht wird, erſt in 
der Tonika, dann in der Dominante. Auch dies Stüd, 
gleich Nr. 22 kennt bis auf vier piano-Takte nur die 
Siaͤrkegrade vom f an aufwärts bis ff. Innerhalb 
dieſes weit gedehnten forte eine gewaltige Klangſteigerung 
zu erzielen, ift das iechniſch, ſehr ſchwierige Spielproblem. 
Die weitgriffige Baßfigur hat ihre beſondere Schwierig: 


n 
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keit in den maͤchtigen Spruͤngen, die in jedem Takt 
zweimal vorkommen. Eine naheliegende Erleichterung 
beſtaͤnde darin, wenigſtens ab und zu den Duodeeimen— 
ſprung durch einfachen Oktavſprung zu erſetzen, in den 
erſten zehn Takten alſo zu ſpielen: 


EE ` = S anſtatt: 25 
| 


Obſchon auch diefe Figur fon ſehr klangvoll iſt, 
wuͤrde ſie doch dem Stuͤck einen weſentlichen Zug weg— 
nehmen, naͤmlich die wilde Kuͤhnheit der Leidenſchaft, die 
ſich ſowohl in den verwegenen Baßſpruͤngen zeigt, wie 
auch im Duktus der Melodie, in den pfeilſchnell ſauſenden, 
out: und abwärts fegenden Skalenlaͤufen, den in maͤch— 
tigen Faͤllen abſtuͤrzenden Arpeggien. Ein erſtaunliches 
Beiſpiel fuͤr die klanglichen Moͤglichkeiten des zweiſtimmigen 
Klavierfages, mit dem das Stuͤck in der größeren Hälfte 
auskommt — natürlich tut das Pedal dabei feine volle 
Schuldigkeit. Erſt im vierten Abſchnitt, bei der Repriſe 
wird die Harmonie voller: Oktavengaͤnge mit ſtaͤrkſter 
Wirkung und raſche chromatiſche Terzenlaͤufe kommen 
hinzu. 

Das Harmonifche bietet kaum Schwierigkeiten für 
das Verſtaͤndnis. Die erſte Hälfte breiflaͤchig, über 
oſtinaten Baßfiguren, erſt in d-moll ſpaͤter in a-moll. 
Mehr Bewegung erhaͤlt die Harmonie erſt im III. Teil, 
oben als Durchfuͤhrung cherakteriſiert. Sehr wirkſamer 
Unterdominantenſchluß: 


d:—ve; pt: 
PE ae 
de =IV 
Die Akkorde d, gis, h, f und Si gis, b, f (ſechs Takte 
vor dem Schluß) ſind Varianten der Unterdominante: 
g, b, d, f. 


Prelude, Cis-moll, op. 45. 


Prelude. Cis-moll, op. 45. 

Eliſabeth Ezernicheff gewidmet. 

Dies Stuͤck, 1841 erſchienen, ſteht außerhalb des 
Rahmens der 24 Préludes des op. 29. Harmoniſch ein 
Seitenſtuͤck zum G-dur-Nocturne (Nr. 12), indem hier 
wie dort das ganze Stuͤck auf die wechſelnde Klangfarbe 
vieler Tonarten geſtellt iſt: eine kurze melodiſche Phraſe 
wird in vielfachen Wiederholungen durch eine Menge 
Tonarten gefuͤhrt, in immer neue Beleuchtung geſtellt. 
Die moderne, koloriſtiſche Auffaſſung der Harmonik, ihre 
impreſſioniſtiſchen Tendenzen ſchon hier ſehr ſtark aus— 
gepraͤgt. Schubert hat bisweilen aͤhnliches, wennſchon 
nicht mit ſo klarem Bewußtſein der neuen Kunſtmittel. 
Die harmoniſche Analyſe des Hauptteils, von Takt S an 
bis zur Cadenza vor dem Schluß wird die Tonarten— 
verhaͤltniſſe klar machen: 


Sequenz. 
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Trugſchluß. 
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Ruͤckleitung nach cis-moll, eis nach H? h nach A. 


Cadenea: 


Die erſten einleitenden ſechs Takte ſind eine mit 
durchgehenden Akkorden ausgezierte eis-moll Kadenz. Die 
Cadenza am Schluß beſteht aus zwei langen Sequenzen, 
die erſte uͤber ein ſtufenweiſe abſteigendes Motiv, die 
zweite aufwaͤrts gerichtet. In der Coda ſchoͤne Verwendung 
des neapolitaniſchen Sextakkords fis, a, d in der cis-moll 
Kadenz. ; 

Aufbau dreiteilig: 

I. Teil: 4 Takte Einleitung 
a PEGA 
E E 
AË e 32 „„ die Cadenza und Coda mitgezaͤhlt. 
99 Takte. 
Das Stuͤck kommt mit zwei Motiven aus: 


Prélude. Cis-moll, op. 45. 
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Die glitzernde, ſchillernde Wirkung der Cadenza (zu 
vergleichen dem Spiel der Lichter auf geſchliffenen Glas: 
prismen) ruͤhrt her von dem ſehr raſchen Wechſel der 
Akkorde. Jeder einzige Ton der langen Paſſage erhaͤlt 
feine Harmonie. Die klaſſiſche Muſik kennt diefe Über: 
fuͤlle einander verdraͤngender Akkorde nicht. Liſzt hat 
dergleichen haͤufig, die neuere Muſik uͤbt dieſe Unraſt der 
Harmonie oft bis zum Übermaß. Die Chopinſche Cadenza 
durchaus ornamental, koloriſtiſch aufzufaſſen, nicht ge— 
fuͤhlsmaͤßig. Improviſatoriſche Freiheit kommt dem Borz 
trag des Stuͤckes im Ganzen zu. 


Die Impromptus. 


Fuͤnftes Kapitel. 


Die Impromptus. 


In feinen vier „Impromptus“ betitelten Stuͤcken greift 
Chopin eine Bezeichnung auf, die Franz Schubert zum 
erſten Male anwendete. Schubert wie Chopin nennen 
Impromptu ein Stuck in großer dreiteiliger Liedform 
mit Trio in der Mitte, das in feinem Hauptteil einem 
beweglichen Tonſpiel ſich hingibt, und durch ein ruhigeres, 
melodidſes Trio den Kontraſt bewirkt. Chopins "oc: 
turnes verwenden die große dreiteilige Liedform im um— 
gekehrten Sinne, indem einem getragenen und langiamen 
Hauptteil ein bewegliches Trio gegenübergeitellt wird. 
Das Phantaſieartige, Improviſationsmaͤßige, das gemein— 
hin fuͤr das „Impromptu“ (vom lateiniſchen in promptu 
— „in Bereitſchaft“) in Anſpruch genommen wird, wäre 
bei Chopin nur mit dem zweiten Fis-dur Impromptu 
zu belegen, und auch da ift das Phantaſieartige mit bez 
ſonders verfeinerter Satztechnik nur die Verkappung eines 
fein gefügten Organismus, wie bei der naͤheren Analyſe 
dieſes Stuͤckes gezeigt werden ſoll. 

Innerhalb des Chopinſchen Kunſtwerks nehmen die 
Imprompius eine Mittelſtellung ein zwiſchen den eigent— 
lichen lyriſchen Poemen hoͤchſten Fluges und den geift- 
vollen, eleganten Stuͤcken, mit denen Chopin die Salon: 
muſik veredelt hat. , 


Nr. 1. As-dur. op. 29. 
Erſchienen 1838. Der Gräfin von Lobau gewidmet. 
Große dreiteilige Liedform: A, B, A. 
A) Einteilung 8+ 10 12 +4 Takte. Der ſpieleriſche 
Reiz dieſes feinen Stückes liegt in der Aufldfung der 
Melodie in eine ununterbrochen fließende, anmutig, gleiz 
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tende, in angenehmem Wechſel fteigende und fallende 
Triolenfiguration: ein grazioͤſes, belebtes Spiel der Linien. 
Die folgende Skizze zeigt den melodiſchen Kern, zugleich 
die Ausbuchtungen der achttaftigen Perioden in zehn und 
zwoͤlf Takte und den Zuſammenhang der Harmonien. 
Es waͤre pedantiſch, wollte man ſich bemuͤhen, den melo— 
diſchen Kern beim Vortrag klar herauszuſchaͤlen. Es ge— 
nügt, wenn der Spieler ihn im Bewußtſein hat. Gerade 
das Umſpielen dieſer melodieſtuͤtzenden Toͤne, ihr Auf— 
geben in dem fluͤſſigem Tongewoge macht den klanglichen 
Reiz aus. Von beſonderem klavieriſtiſchem Klangreiz 
die in Sextakkorden zierlich herabfallende Tonkaskade 
Takt 15—17, und die von der Höhe in weitem Schwunge 
abſtuͤtzende Figur Takt 23—31, mit ihrer Akzent⸗ 
verſchiebung: 4X3 Achtel in der linken Hand gegen 
6 2 Achtel (nachſchlagend) in der rechten. 

Man beachte den Abſtieg von dieſem Gipfelpunkt 
des Stuͤckes: das rubalo, erit poco ritenuto, dann acce- 
lerando, ſchließlich smorzando, das ganze ein langes 
diminuendo. Die ſtark betonten Sextenfolgen der Ober: 
ſtimme verkleinern ſich in Terzen, ſchließlich bleibt nur 
ein chromatiſches Gemurmel übrig, ſiebenmal halbtaktig 
wiederholt, beim smorzando huͤbſch variiert durch leiſe 
melodiſche Betonung der Oberſtimme in Vierteln. 


1. Periode Takt 1—18. 
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2. Periode Takt 9—18. 
= es: I Sequenz, 
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2 Takte Dehnung ein: 


Reste chromatiſch durch⸗ 


geſchoben. 
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3. Periode Takt 19—31. 
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vorgegriff. ` vorgegr. 
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4 Takte Dehnung eingeſchoben. 
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B) Triomaͤßiger Zwiſchenſatz in F-moll. 
Einteilung: 6 8 Takte, über 2 achttaktige Melo- 
dien a und b, in der Anordnung: ata,b+b+b+b. 
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Der Teil b erfcheint in vier Varianten, jedesmal phan— 
taſievoll anders figuriert, ein huͤbſches Beiſpiel fuͤr 
Chopins meiſterliche Handgriffe im Klavierſatz. Der 
dritte Hauptteil wiederholt das erſte A und fuͤgt eine 
Coda von 15 Takten hinzu. 

Anlage und Ausfuͤhrung dieſes Impromptu erinnern 
an Schuberts Es-dur Impromptu, op. 90, Nr. 2. Viel⸗ 
leicht liegt eine direkte Beeinfluſſung vor, falls im 
Jahre 1838 dies Schubertſche opus ſchon im Druck vor— 
lag. Ebenſo bemerkenswert wie die Aehnlichkeiten beider 
Stuͤcke ſind aber auch ihre Verſchiedenheiten, die fuͤr 
beide Meiſter bezeichnend ſind: bei Chopin eine Eleganz 
und (im feinſten Sinne) Salonatmoſphaͤre, ein Raffine— 
ment das dem naiveren Schubert fremd iſt. 


Nr. 2. Fis-dur. Allegretto op. 36. 

Erſchienen 1840. 

Das bedeutendſte der vier Impromptus, eine der 
wertvollſten Kompoſitionen Chopins uͤberhaupt. Mit 
feinen fünf verſchiedenen Rhythmen erſcheint das Stuͤck 
auf den erſten Blick locker gefuͤgt, bei näherer Bekannt— 
ſchaft zeigen ſich jedoch enge Bindungen zwiſchen dieſen 
fuͤnf Abſchnitten. Die Einteilung iſt: 

I. Takt 1—30, 
; 30—38. 
39—60, 

e 61—73. 
y. 13—101. 
Coda 101—110, 

J. Die 30 Takte des erſten Abſchnitts ſind Erweiterung 
einer 16 taktigen Periode. Eine volksliedartige Melodie 
bukoliſchen Gepraͤges liegt zugrunde. Überzaͤhlig ſind die 
ſechs Takte Vorſpiel und die echoartigen Wiederholungen 
am Ende der viertaftigen Phraſen. Strenges dreiſtimmiges 
Gefüge, unter der Melodie zwei Begleüſtimmen duettierend. 
Ein oſtinates abwaͤrtsſteigendes Viernotenmotio gibt der 
Tenormelodie ihr Gepraͤge. An den Echoftellen loͤſt fich 
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zweimal die Sopranmelodie in ein feines zartes Ton- 
gerieſel auf. Die folgende Skizze zeigt die 16 taktige 
Grundmelodie, aus den Dehnungen herausgeſchaͤlt. 


Fis-dur. 


+ nach Ais-moll. 
ERE SE EE 
kg 


Fis-dur. 


| 
j 


2 


, 4 2 e d tr d 


Das mit + bezeichnete Motiv beſonderer Beachtung 
wert, weil aus ihm die Melodie des 

II. Abſchnitts, Takt 30—38, hervorwaͤchſt. Ziele 
Melodie iſt thematiſch, wie auch klanglich die Antwort 
auf Teil I. Die thematiſche Beziehung geht aus der 
folgenden Gegenuͤberſtellung hervor: 
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Die klangliche Antwort von II auf I liegt im Klang- 
kontraſt: Teil I in tiefer und mittlerer Lage, Teil II in 
hoher Lage. Wie ein Chor von Blasinſtrumenten im 
Gegenſatz zu dem Schalmeienſolo des erſten Teils mit 
ſeinen Echos, Trillern, frei phantaſierenden Laͤufen. Dieſe 
feierlich-heitere koͤſtliche zweite Melodie (ihr ſonorer Klang 
beruht auf dem Vorherrſchen des Cis-dur Akkords in 
verſchiedenen Lagen durch Pedal gehalten) vermittelt 
den Übergang zu der ganz neuen Stimmung des 

III. Abſchnitts. Scharf markierte, martialiſche 
Rhythmen, wie Trompeten und Paukengetoͤn. Auch hier 
wieder thematiſche Bindung durch das ſchon in Teil J 
und II wirkſam geweſene punktierte Motiv a. Sein 
Rhythmus, jetzt im forte und in die Baͤſſe wie in die 
Melodie gelegt, beherrſcht den ganzen Teil. 5 4 Takte 
in glaͤnzender Flanglicher Steigerung. D-dur, A-dur und 
G-dur beherrſchen dies chevalereske Intermezzo. Vom 
ſtaͤrkſten Fortissimo raſches diminuendo zum piano mit 
plöglicher Modulation von G-dur nach F-dur, und Rid- 
leitung zum Hauptthema, jetzt in F-dur, Der Schluß 
des Abſchnitts III fo eingerichtet, daß das Hauptthema 
ihm als Antwort dient, ſo daß nun wiederum zwiſchen 
Teil III und dem folgenden Teil IV enger thematiſcher 
Zuſammenhang vorhanden. Man vergleiche: 

Takt 55. 


g ketera 


Takt 59, 60, 61. 


Ree 
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Die harmoniſchen Verhaͤltniſſe beim Übergang von 
D-dur nach F-dur find hier erfichtlih. Angelpunkt des 
Überganges ift der Akkord gis d f im zweiten Takt, der 
in der Form gis, h, d, f=gis, h, d, eis für die Sub- 
dominante g, h, d, e in D-dur eintritt. Andererſeits 
jedoch iſt gis, h, d, I h, d, k, gis Variante des Akkordes 
b, d, k, g und vertritt ſo gleichzeitig die Unterdominante 
von F-dur: 


durchgeh. 
Töne. 


27 


Reizvolle diſſonante Reibungen im dritten und vierten 
Takt durch den Querſtand gis- g (das g iit gerechtfertigt 
als Wechſelnote zwiſchen den beiden f); die kleine Se- 
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kunde beim Zuſammenklang e, f; die große Septime: 
as, des, g. Der Akkord h, des, f, as im vorletzten Takt 
erſetzt b, d, k, gis als zweite Variante der Unterdominante 
von F-dur. Die Wirkung dieſes Überganges von D nach 
F merkwuͤrdig kuͤhl und ſchattig, von durchaus koloriſtiſcher, 
impreſſioniſtiſcher Tendenz. 

Abſchnitt IV ift aufzufaſſen als Repriſe von Teil!, 
aber einen halben Ton tiefer (F-dur anftatt Fis-dur), 
zweifellos mit der Abſicht beim Eintritt von Fis-dur 
(Tafı 73) wiederum einen Ähnlichen klangimpreſſioniſtiſchen 
Effekt zu bewirken. Die ganze F-dar:Stelle im pp mit 
einer in murmelnde Triolen aufgeldöften Begleitung. 
Der ploͤtzliche Eintritt des Fis-dur von aufhellender, auf— 
leuchtender Wirkung. Hier die harmoniſche Deutung der 
Stelle: e 


IV 
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gf Ze 
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P | 
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in noch mehr vereinfachter Form: 

ä — 

EE 
+ "e Ze Be 
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2 1 


Der Akkord d, fis, a, e bewirkt die Drehung. Er 
ſchließt fich an F-dur, und die Parallele d, f, a, e durch 
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einfache chromatiſche Alteration des F in Fis, wird als 
d, fis, a, e ſofort enharmoniſch umgedeutet zu d, fis, a, bis 
= his, d, fis, a h, d, fis, a= Subdominante der Fis- 
Tonalitaͤt. Es folgt 

Abſchnitt V, Fis-dur (Takt 73—81), in dem das 
Hauptthema aus der leicht verhüllenden Triolenfiguration 
mit etlichen Varianten deutlich herausklingt. Nach acht 
Takten Eintritt der fuͤnften rhythmiſchen Variante des 
Stuͤckes: de Figuration in der rechten Hand gegen 4 der 
linken. Naͤheres Lauſchen auf den inneren Geſang der 
bezaubernd ſchoͤn klingenden Stelle enthuͤllt auch den the— 
matiſchen Zuſammenhang mit dem Hauptgedanken des 
Impromptu. Man koͤnnte naͤmlich zwiſchen rechte und 
linke Hand als kontrapunktierende Mittelſtimme das 
Hauptthema ganz zwanglos hineinſetzen. Es ſchwebt 
gleichſam mehr geahnt als wirklich gehört in dem but: 
tigen Tongeſpinſt: 
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In freier Phantaſie (in Fis-dur kadenzierend) verliert 
ſich dieſe Figuration in der Hoͤhe der Klaviatur, im zar— 
teften pianissimo verklingend. Mit gluͤcklichſter Wirkung 
greift die Coda auf das feierliche Chor-Motiv des zweiten 
Abſchnitts zuruͤck. Das in den Aether ſich verlierende 
Klanggerinnſel wäre trotz feiner zauberhaften Wirkung 
kein paſſender Schluß fuͤr das Stuͤck geweſen, das ſich 
im D-dur⸗Trio zur glaͤnzendſten Klangentfaltung ſteigert. 
Zudem verlangt das ergreifende und hinreißend ſchoͤne 
Chormotiv zu feinem Recht zu gelangen; nur einmal 
gehoͤrt hat es nicht genug Gewicht. 


Nr. 3. Ges-dur. op. 51. 


1843 erſchienen. Der Graͤfin Eſterhazy gewidmet. 
In großer dreiteiliger Liedform. 
J). 2 Takte Vorſpiel. 8 + 8 Takte A (Ges-dur). 
8 „ B (Durchführung mit 
Ausweichungen nach 
As-moll, Fis-moll, zu= 
ruͤck noch, Ges). 
A (Ges-dur). 
Coda (Ges-dur). 
A (Es-moll, B-dur, Es- 
moll). 
B (Des-dur, As- dur). 
„ A (B- molh. 
„ A (Es. moll). 
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II). Gekuͤrzte Repriſe v. I. 14 Takte A (Ges-dur). 
i 7 Coda. 

Ein Seitenſtuͤck zum erſten As-dur Impromptu. 
Wiederum iſt die Triolenbewegung in beiden Haͤnden, 
die anmutig gebogene Linienfuͤhrung das Motiv des 
Stuͤckes. Von beſonderem Klangreiz die dreiſtimmige 
Faſſung (Takt 11—15). Harmoniſch im Grunde einfach, 
erhaͤlt die Stelle ihre Faͤrbung durch zahlreiche in zwer 
Stimmen hindurchgleitende diſſonante Reibungen. Die 
harmoniſchen Zuſammenhaͤnge im Durchfuͤhrungsteil B 
(Takt 19—27) find folgendermaßen zu verſtehen: 


Sequenz. 


17 
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Des: II IV 
Cis: IV 14 i 
Der Übergang von fis-moll nach Des und Ges-dur 
kommt zuſtande (im drittletzten Takt durch enharmoniſchen 
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Austauſch von Des, f, as für eis, eis, gis). Die Wieder: 
holung des Hauptthemas durch leicht erſichtliche Schluß: 
dehnungen und Wiederholungen von 8 auf 14 Takte 
gebracht, dazu noch eine Coda von 8 Takten. 

Die Baßmelodie des Trio (Takt 49 und folgende) 
in vielen Ausgaben durch falſche Phraſierungen entſtellt. 
Sinngemaͤß waͤre die folgende Einteilung: 


Harmoniſchen Kommentar erfordert wohl nur die 
zweite Viertaktphraſe des Trio die ſich von es-moll 
mittelſt Sequenzen über as-moll und Fes-dur zurück nach 
es-moll dreht: 

Leichtentritt, Analyſe von Chopins Klavierwerken. 13 
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Nr. 4. Cis-moll. op. 66. 
Entſtanden wahrſcheinlich 1839. Von Chopin ſelbſt nicht heraus: 
gegeben, erft 1855 nach feinem Tode aus dem Nachlaß erſchienen. 
Große dreiteilige Liedform. i 
D 4 Takte Einleitung. 
8 A (cis-moll). 
f 8+4 B (E-dur). 
16 „ A (E. dur, Repriſe und Coda). 
II). Trio. 2 „ Einleitung. 
8+8 A (Des-dur). 
1.4 „ B (As-dur). 
Es „ A (Des-dur) 
III).. erweitert durch eine Coda von 20 Takten. 
Das viel mißhandelte Stuͤck — es bietet weder im 
Bau noch in der harmoniſchen Behandlung beſonders 
Verwickeltes — gewinnt, wenn man ihm die Sorgfalt 
der Phraſierung zuteil werden läßt, die ihm die Ausgaben 
\ ` 


E 
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ſchuldig bleiben. Die unabläffig dahinlaufende ale Figur 
der rechten Hand wird mit legato Bögen über ganze und 
halbe Takte ſo ſummariſch abgetan, daß alle ſonſt moͤg⸗ 
lichen Feinheiten der Artikulation darüber verloren gehen. 


Die Takte 11— 16 wären’ ſinngemaͤß folgendermaßen 
zu gliedern: 


Fa 


2 3 
HEE 
— 
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Die Parallelſtelle Takt 17ff. mit dem Akzent auf dem 
2. Sechzehntel ſpiele man, als waͤre der Taktbeginn um 
ein ve nach rechts geſchoben, wie die folgende Schreib⸗ 
weiſe andeutet: 


b So ( aA — 
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Takt 31 ff. 


könnte man entweder wie über, oder wie unter den 
Noten angezeigt iſt, phraſieren. 

Das Trio in Des-dur, mit ſeinen vielfachen Wieder⸗ 
holungen ift kunſtloſer als ſonſt bei Chopin üblich. Durch⸗ 
dachte und durchfuͤhlte Phraſierung ſowohl in der rechten, 
wie in der linken Hand befreien es von der Banalitaͤt, 
die gerade dieſem Stuͤck ungeſchickte Haͤnde anheften. 
Hier ein paar Proben, wie die Suͤnden der Ausgaben 
in der Notierung zu tilgen waͤren: 
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Die leierkaſtenmaͤßig abgerollte Sertolenfigur der linken 
Hand mit ihren Boͤgen uͤber halbe und viertel Takte hin⸗ 
weg verliert ihre Langeweile, wenn man ſie durch Phra⸗ 
ſierung gleichſam auf zwei Inſtrumente verteilt, pizzicato 
Baͤſſe und nachſchlagend figurierende Bratſchen. Es genügt 
ſchon dieſe Abſicht in der Vorſtellung zu haben, um das 
richtige Maß für An- und Abſetzen der Phraſen zu haben. 
Die Geſamtwirkung braucht dabei nichts hart abgeriſſenes 
zu haben, ſondern kann ihr weiches Legato wahren, wird 
aber belebter ſein. Das letzte Achtel jeder Sextole iſt 
immer auftaktig zu verſtehen, nicht als Schluß der vorher⸗ 
gehenden Gruppe, ſondern als Auftakt der folgenden. 
Ein verftändiger Pedalgebrauch muß nachhelfen. 

Die klanglich und klavieriſtiſch beſonders intereſſante 
Coda des ganzen Impromptu verlangt durchaus eine 
rhythmiſche und metriſche Interpretation, weil die ge⸗ 
druckten Ausgaben teils nachlaͤſſig, teils lückenhaft in 
der Bezeichnung ſind. 21 Takte vor dem Schluß ſchreibt 
Chopin eine Akzentverſchiebung vor: fünf Takte hindurch 
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ſoll in der rechten Hand das 2. 4. 6. 8. Achtel betont 
werden, anſtatt des 1. 3. 5. 7. Da die linke Hand 
aber die regelmaͤßigen Akzente beibehaͤlt, kommt ein 
wirkungsvoller rhythmiſcher Gegenſatz zwiſchen beiden 
Händen zuftande, den es mit Bewußtſein klanglich aus: 
zunutzen gilt. Die Stelle verſtehe ich folgendermaßen 
(auch hier ift die Figur der linken Hand aus dem oͤden 
gleichmäßigen legato ins Auftaktige umzudeuten): 


Up 
— —— — mn 
— — 


Si 


0 
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Weiterhin find die Akzente in der rechten Hand nicht 
mehr vorgeſchrieben. Soll nun wieder die regelrechte 
Betonung eintreten, oder ſetzt Chopin die ſelbſtverſtaͤndliche 
Fortſetzung der Akzentverſchiebung bis zum Schluß voraus? 
Ich neige zu der letzteren Anſicht, weil die Begleitfigur 
bis zum Ende ihre charakteriſtiſche Zuſammenſetzung mit 
dem Dftaviprung an derſelben Stelle beibehaͤlt. So 
wäre alfo der Eintritt des Trio-Themas in der linken 
Hand fo aufzufaſſen, als ob der Viervierteltakt der rechten 
gegen den der linken um $ verſchoben wäre: 


Nr. 4. Cis-moll. op. 66. 201 
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uſw. bis zum Schluß. 


Es iſt fuͤr die meiſten Ohren nicht leicht, ſich in eine 
fo ungewohnte Klangvorſtellung und Afzentverteilung 
einzufuͤhlen. Wer fein rhythmiſches Empfinden fo vers 
feinert, wird an dieſer Stelle z. B. empfinden, wie ein 
ſchwebender Klang der Melodie entſteht, wie aus der 
glatten Bamalitaͤt des glatt durchgeführten 4 Taktes 
etwas Spirituelles, Verfeinertes wird, die Melodie gleichſam 
zu atmen beginnt, ihre ſeeliſche Regung kund gibt. 


Die Mazurfen. 


Sechſtes Kapitel. 


Die Mazurken. 

Die Mazurka iſt (noch mehr als die Polonaiſe) der 
eigentliche polniſche Nationaltanz. Sie kommt in ver⸗ 
ſchiedenen Abarten vor. Der in der Warſchauer Gegend 
heimiſche Mazur im $ oder $ Takt wird charakteriſiert 
durch den Akzent auf drei, zum Unterſchied von der 
Polka⸗Mazurka. Der Kuja wiak iſt ein Bauerntanz; 
er hat oft ſchwermuͤtige Melodie und langſames Tempo, 
ſteht oft in Moll, zeigt ſein Alter bisweilen durch Kirchen⸗ 
tonarten. Der Kujawiak ſchlaͤgt am Schluß manchmal 
in den raſchen Oberek uͤber. Alle diefe Abarten kommen 
in den Chopinſchen Mazurken vor. 

Was den Stimmungsgehalt der Mazurken angeht, 
ſo ſei es mir geſtattet, aus meiner Chopin⸗Biographie 
ein paar charakteriſierende Saͤtze hier zu zitieren: 

„Bewegt ſich Chopin in den Walzern faſt ausſchließ⸗ 
lich im Salon, ſind die Polonaiſen vorwiegend ariſto⸗ 
kratiſcher Art, ſo tritt im Gegenſatz dazu in den Mazurken 
das Ländliche in den Vordergrund. In ihnen ift kuͤnſt⸗ 
leriſch geſtaltet, was Chopin bei ſeinen Beſuchen auf 
dem Lande erlauſchte. Man ſieht die Bauern beim Tanze, 
Hochzeitsſzenen, Burlesken (wie in op. 17, 4 z. B. in 
Polen kleiner Jude“, Zydki genannt), Idylliſches und 
Erotiſches, Landſchaftliches, alles findet ſich darin. Man 
Hört die Weidenfloͤte des Hirten, den Dudelſack, die 
Geige. Ueber manchen Stücken weht es wie fühle 
Morgenluft, andere haben den Wirtshausdunſt. Aber 
auch die elegante Salonmazurka in ihrer ganzen Verve 
findet ſich. Da hoͤrt man, wie Liſzt es ausdruͤckt, das 
Klingen der Degen“ oder „das leichte Raſcheln des Zog 
und der Gaze, das Geraͤuſch der Faͤcher, das Klappern 
von Schmuckſtücken“. Nicht immer klingt ein vergnuͤgter 
Ton hindurch. Manche Stucke find von einem klaͤglichen 
Humor erfüllt, andere tiefernft, fogar traurig und nieder: 
geſchlagen, manche fieberhaft erregt, fernes Kampfgetön 


E 
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klingt hinein, ein leiſer Trompetenſtoß, ein gedaͤmpfter 
„Wirbel wie von weitem heruͤbergeweht. In anderen 
wieder herrſcht kecke Kampfeslaune, in maͤchtiger Steigerung 
ſchreiten ſie fort. In allen hat Chopin die pikante 
Rhythmik der flavifchen Volksweiſen voll ausgenutzt und 
geiſtreich in eigener Art behandelt.“ 

In Rhythmik und Harmonik, in Fuͤlle der melodiſchen 
Erfindung gehoͤren die Mazurken zu den reichſten und 
wertvollſten Chopinſchen Werken. Sie richtig zu ſpielen, 
muß man allerdings die polniſche Volksmuſik gut kennen, 
und daher kommt es, daß ſelbſt gute Pianiſten anderer 
Nation mit den Mazurken nichts rechtes anzufangen 
wiſſen. 


Nr. 1. Fis-moll. op. 6 Nr. 1. 
Op. 6. 3 Mazurken entſtanden wahrſcheinlich vor 1831. 
Gewidmet der Graͤfin Pauline Plater, in. deren Pariſer Haus 
Chopin wie ein Familienangehoͤriger aus und ein ging. 
Form rondoartig mit zwei Zwiſchenſaͤtzen. Die Wieder: 


holungen nicht mitgerechnet iſt der Aufbau: 
16 8b 16a 16e lóa 


Der Hauptſatz a das erſte Mal piano, das zweite 
Mal forte, das letzte Mal wieder piano. Das Thema 
des Hauptfaßes von ſchoͤner Woͤlbung: Der Vorderſatz 
von Tonika zu Dominante aufſteigend (fis bis eis), Takt⸗ 
ordnung „Leicht⸗ſchwer“, der Nachſatz abwaͤrtsgleitend, 
mit chromatiſchen gleitenden Durchgangstoͤnen, Mittel⸗ 
ſtimmen in Terzen, Taktordnung umgekehrt: „Schwer⸗ 
leicht“, alfo weicher gegenüber dem energiſcher auf- 
firebenden Vorderſatz. Das rubato” mit dem der zweite 
Achttakt (Takt 9) beginnt, wird ausgeglichen durch das 
„ritenuto des Nachſatzes, der in feinem ſtilleren akkordiſchen 
Gefüge, feinem piano und legato ſich wirkſam von feinem 
Vorgänger abhebt. Zu jeder dieſer Perioden fügen ſich 
gleichſam ein maͤnnlicher und ein weiblicher Teil zuſammen. 

Der erſte Zwiſchenſatz wilder und heftiger mit 
feinen vier fortissimo⸗Schlaͤgen von zwei zu zwei Takten, 
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feiner wehklagenden Chromatik, feinen verminderten 
Terzen (his — d) und Querſtaͤnden (dis gegen d). 

Der zweite Zwiſchenſatz scherzando, wie ein 
Schellengelaͤute mit den klingelnden Vorſchlaͤgen. Beide 
Zwiſchenſaͤtze gegen den Hauptſatz gut kontraſtierend. 
Das ganze Stuͤck hindurch beachte man den ſchoͤnen Fluß 
der Mitelſtimmen und hebe fie unaufdringlich geſangvoll 
hervor. Dem Abſchluß des zweiten Zwiſchenſatzes kommt 
ein beſonderer Nachdruck zu: Das Herabgleiten der Mittel- 
ſtimme von eis, uͤber his, h, a, gis nach fis bringt einen 
fchwermütigen Akzent in das scherzando, der den Über: 
gang zum Hauptthema aufs ſchoͤnſte vermittelt. 

Die harmoniſchen Verhaͤltniſſe einfach. Die Haupt- 
tonart Fis-moll durchaus vorherrſchend, daneben die verz 
wandten Tonalitaͤten A-dur (Takt 3, 4 und vor dem 
Schluß des Hauptthemas), Cis-dur (erfier Zwiſchenſatz). 
Die chromatiſchen Ruͤckungen (Takt S- 8) aufzufaſſen als 
eine Modulation von A-dur nach Fis-moll vermittels 
abſteigender Sequenzen: Die Kadenzen von Cis, H, A, 
G, Fis folgen einander, meiſtens wird der toniſche Dreiz 
klang am Ende eines jeden Taktes variiert durch eine 
chromatiſche Alteration: 


Ihrer ganzen Haltung nach kommt dieſe Mazurka 
dem Kujawiak nahe. 


Nr. 2. Cis-moll. op. 6, Nr. 2. 


Nr. 2. Cis-moll. op. 6, Nr. 2. 

Aufbau: J). 8 Takte a (Gis-dur). 
8 b (eis-moll). 

8 e (Gis-dur). 
8 a (eis-moll). 
8 d (A-dur lydisch). 
8 d (Gis. dur). 
8 
8 
8 


Trio II). j 
| 


Repriſe III). a (Gis-dur). 
b (eis-moll). 
b (eis-moll). 
Im Ganzen: 


Repriſe 


J. Dominantanfang. Das eis-moll⸗Stuͤck wird praͤ⸗ 
ludiert von dem achttaktigen Abſchnitt a in Gis-dur. 
Dieſe Einleitung eine ländliche Dudelſackmuſik, mit den 
für die Mazurka oft charakteriſtiſchen Betonungen auf 
das zweite Viertel des Taktes. 

Man beachte das ganze Stuͤck hindurch die reizvolle 
Klangabwechslung der melodiefuͤhrenden Stimmen. In 
Abſchnitt a) ſpielt der Tenor in b) loͤſt ihn der Sopran 
ab, in ei der Alt, dann wieder Sopran, im Trio Alt 
und Sopran, in der Repriſe Tenor und Sopran. 

Für Abſchnitt e fei folgende Phraſierung vorgeſchlagen: 


Die Harmonik ohne beſondere Schwierigkeiten. Nur 
im Abſchnitt d, dem Trioteil kann man Über die Tonali⸗ 
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tät im Zweifel fein, Handelt es fich um E-dur oder 
um A-dur? In Wirklichkeit liegt ein A-dur mit erhöhter 
Quarte dis vor, alſo transponierte lydiſche Tonart, der 
wir übrigens nicht ſelten in den Mazurken begegnen 
werden. An dieſen Stellen treten Einwirkungen alt⸗ 
uͤberlieferter ſlaviſcher Volksmuſik zu Tage. Der fol- 
gende Abſchnitt kann ſowohl als Gis-dur wie als 
Cis-dur aufgefaßt werden. Ich entſcheide mich für Gis- 
dur wegen der unmittelbar darauf folgenden, zweifellos 
als Gis-dur aufzufaſſenden Repriſe. 

Dieſe Mazurka naͤhert ſich dem Kujawiak. 


Nr. 3. E-dur. op. 6, Nr. 3. 


Aufbau: 
J). 8 a (E-dur). 
8 b (E-dur nach H-dur). 
4ta (H-dur). 
8b (E-dur nach H) 
4a (H-dur). ; 
ID. Trio 28e (H-dur, cis-moll, E-dur). 
8d (E-dur, lydiſch). 
2X 8e (E-dur). 
111). Repriſe 4a (A-dur), 
8b (E-dur). 
4a (H-dur). 
8+ 2b (E-dur). 
Im Ganzen: 


Die einleitende Phraſe a) erſcheint refrainartig, im 
Ganzen fünfmal, in den Tonarten E-dur, H-dur, A-dur; 
jedesmal jedoch folgt ihr die Phraſe b in E-dur, Zo: 
durch reizvolle Variante des Eintritts von b. Die Phraſe 
bringt wieder die laͤndlichen Dudelſack- oder Fagottquinten, 
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in dem charakteriſtiſch verſchobenen Mazurka-Rhythmus, 
mit ſtarkem Akzent auf den dritten Taktſchlag. Manche 
Ausgaben notieren den Anfang noch regelloſer, mit Ak⸗ 
zenten manchmal auf zwei, manchmal auf drei. Da 
aber im weiteren Verlauf bei der Wiederkehr des Ab— 
ſchnitts a) die Akzente auf zwei niemals wiederkehren, ſo 
wird es ſich wohl beim Beginn um einen alteingeſeſſenen 
Druckfehler handeln. i 

Harmonik einfach. Im Abſchnitt d des Trio wieder: 
um transponiertes Lydiſch, E-dur mit ais. Elegante 
Harmoniſierung des Abſchnitts e: dieſelbe Phraſe zwei- 
mal verſchieden harmoniſiert, das Ganze eine ununter⸗ 
brochen chromatiſch abſteigende Tonreihe im Baß. Zu 
deuten als eine mit chromatiſchen Durchgangsakkorden, 
Wechſeldominanten und eingeſchobenen Dominanten aus⸗ 
gezierte A-dur Kadenz. Hier folge die Stelle ſamt Deuz 
tung der harmoniſchen Zuſammenhaͤnge und Verbeſſerung 
der unzulaͤnglichen Phraſierung: 


„durchg. eine y. „ durchg. 
I via eu bel ofte. 


Ke 
durchg. Weğf.- 
En Säck 
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Nr. 4. Es-moll. op. 6, Nr. 4. 


Kurz und einfach im Bau: 8 a, 8 b, Sa mit Wieder: 
holungen. Die ſchwermuͤtige Weiſe erhält einen ſelt— 
jamen Reiz durch das „Presto manon troppo“. Der 
Tanz eines Sonderlings, der Schwermut zugleich zum 
Ausdruck bringt und vertreiben moͤchte, durch die Beharr— 
lichkeit mit der er ſein Liedchen ſummt und ſich dreht. 
Akzente von hartnaͤckigem Trotz und Wut find in sforzati 
eingemiſcht. Sie erheiſchen beim Vortrag gehörigen Nach— 
druck. Ein koͤſtliches primitives Stückchen und doch eine 
Charakterſtudie. Beſondere techniſche Erlaͤuterungen er— 
heiſcht die Kompoſition kaum. Der Mittelteil b vertraͤgt 
ſtaͤrkere Tongebung, ein mezzo forte gegenüber dem piano 
des erſten und letzten Abſchnitts. Die Abſchnitte a) in 
es-moll; Abſchnitt b wandert mit Sequenzen die Dur— 
Tonarten Des, Ces, B hinunter, um dann ungezwungen 
fih wieder auf das trübe Es-moll zuruͤckzuziehen. Man 
darf dies Stuͤck wohl unter die Kujawiaks einreihen. 


Nr. 5. B-dur. Op. 7, Nr. 1. 
3 Mazurkas, op. 7. Entſtanden wahrſcheinlich vor 1831. 
1832 erſchienen. Herrn Johns gewidmet. 
Einteilung: 
2 12 a (B-dur). 
: 8 b (F. dur). 
12 a (B- dur) .: 
8 e (B- moll). 
r 12 a (B-dur). .: 
Im Ganzen: 
aa b a b 


Eine Rondoform mit zwei Zwiſchenſaͤtzen. 

Der Hauptſatz a ungewöhnlich, indem er aus 3X4 
Takten beſteht, der Nachſatz verlaͤngert. Ein gutes Bei— 
ſpiel für das Chopinſche tempo rubato. Raſcher Anfang, 
dann beim Triller im dritten Takt, auf dem Hoͤhepunkt 
der Phraſe ein Zögern, darauf leichtes scherzando, bis 
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auf den Schluß, (Takt 11, 12) der wieder etwas bez 
haͤbiger, ruhiger genommen werden kann. Alſo zwar ein 
Schwanken im Tempo, dabei jedoch im Ganzen immer 
ein Ausgleich. Der Hauptſatz ein Gemiſch von feuriger 
Begehrlichkeit und ſchelmiſch-grazidſer Koketterie: maͤnn⸗ 
liche und weibliche Zuge ineinander verflochten. Dem⸗ 
gemaͤß waͤre der Vortrag einzurichten. 


Die beiden Zwiſchenſaͤtze b und e febr abſtechend 
vom Hauptſatz. Zwiſchenſatz b von ſtiller, behaglicher 
Beſchaulichkeit, mit vorwaͤrtsdraͤngendem stretto gegen den 
Schluß hin. Zwiſchenſatz e von ſeltſam fremdartigem 
Klange. Harmoniſch zu deuten als eine Variante von 
B-moll: die ſogenannte Zigeunertonart mit zwei über: 
mäßigen Sekundſchritten. Mfo: b, e, des, e, f, ges, a, 
b. Merkwuͤrdiger Doppelpedaleffekt: beide Pedale die 
ganzen acht Takte hindurch getreten. Der Orgelpunkt 
ges — des ſaugt gleichſam in fich alle die diſſonierenden 
Toͤne: große Septime k, übermäßige Serte e, übermäßige 
Quarte e in fich auf und verſchmilzt alle zuſammen zu 
einem hoͤchſt eindringlichen, abſonderlichen Geſamtklang. 
Grundakkord der ganzen Stelle iſt ges, b, des, e = Unter: 
dominante von b-moll, mit Auflöfung nach der Domi- 
nante f, a, e, 


Nr. 6. A-moll. Op. 7, Nr. 2. 


Große dreiteilige Liedform mit Trio. 
D 16 a : (A-moll nach E. dur). 
8b (modulierend). 
8 a: (A-moll). 
Trio II). 8e (A-dur). 
8d (Fis-moll). 
8c (A-dur), 
II) =). 
Im Ganzen ſehr ſymmetriſch: 


— 
A NE g 
— 4 —ü—ü—— nr” 


Leichtentritt, Analyſe von Chopins Klavferwerken. 
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Die Melodik des Hauptthemas dadurch charakteriſiert, 
daß Ende der einen und Anfang der folgenden Phraſe 
immer zuſammenfallen: 


. .. A — 
Eee 
E KS ʻi : 


Die praktiſche Folgerung ift, daß man an ſolchen 
Stellen die einzelnen Phraſen nicht durch Abſetzen der 
Hand markieren kann, ſondern daß die ſich uͤberkreuzenden 
Bogen ſo viel wie ein laͤngerer Bogen bedeutet. Im 
Teil b koͤnnen Zweifel über die richtige Phraſierung ent- 
ſtehen. Soll man ſpielen wie die Boͤgen uͤber den Noten 
oder die unter den Noten anzeigen? Jede Auffaſſung 
hat etwas für ſich. Vom vierten Takt an beſonders wird 
der Unterſchied weſentlich. Nach der einen Auffaſſung 
werden die Sextanſpruͤnge aufwärts im Sinne des 
crescendo behandelt, im andern Falle Septimanſpruͤnge 
abwärts im Sinne des diminuendo. 


Nr. 7. F-moll. op. 7, Nr. 3. 


Die Harmonik diefer Stelle wird durch die vorſtehende 
Skizze erklaͤrt. Die Tonarten c-moll, Es-dur, d-moll 
und a-moll werden berührt, die nicht bezifferten Akkorde 
find als Duͤrchgangsakkorde anzuſehen. Der Akkord as, 
e, fis = f, as, e im Sinne von C-moll Unterdominante, 
Kurz darauf: as, e, fis = as, e, f = as, e, es im 
Sinne von Es-dur Unterdominante. 

Im erſten Teile, Takt 14 fällt das B-dur inmitten 
der a-moll-Tonalität auf. Man kann das B erklaͤren 
als dem neapolitaniſchen Akkord d f b in a-moll zuge: 


hoͤrig, oder man kann die Stelle auch auffaſſen als 
phyrgiſch tranſponiert: a b e def g (gis) a. 

Im A-dur-Zrio erflärt fich die Harmonik aufs Ein: 
fachſte, wenn man zunaͤchſt die Mittelftimme uͤberſpringt. 
Dann wird auch klar, wie eine ganze einfache Folge von 
Harmonien durch Hinzufuͤgung einer, chromatiſche Zwiſchen⸗ 
toͤne einmiſchenden Mittelſtimme farbigen Reiz erhält, 
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Einteilung: I). Einleitung. 8a (F- moll). 

16 b („% „ nach 

C- dur). 
II). 16 e (nach As- dur). 

16 d (Des- dur nach As- 
dur). 

16 e (Es- moll, Des- dur). 

(3 Takte Ruͤckleitung 
nach F- moll). 

EL 
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III). Sa (F-moll). 
15 b („ „ ). 
(5 Takte Coda). 

Eine dreiteilige Form, mit Repriſe am Schluß. Auf: 
fallend die betraͤchtliche Anzahl neuer melodiſcher Ge⸗ 
danken, der Mittelteil allein hat deren drei. Eine Ma⸗ 
zurka, die für eine jede Tour des ſehr abwechslungs⸗ 
reichen Tanzes eine neue charakteriſtiſche Melodie bringt. Die 
Vortragszeichen Chopins ſind aufs peinlichſte zu beachten: 
Das sotto voce der Einleitung mit dem smorzando im 7. Takt; 
das p. con anima des Hauptthemas, das bei der Wieder: 
holung con forza und rubato erklingt; das piano, stretto 
des Abſchnitts e im Mittelteil, die dolce Antwort darauf; 
die glanzvollen f und ff des Hoͤhepunktes in der Mitte 
(Des-dur) mit den eingemifchten piani uſw. Die Har⸗ 
monik des Stuͤckes bietet kaum Anlaß zu näheren Er: 
laͤuterungen. Auch in der Phraſierung waͤren kleine 
Retouchen nur im Abſchnitt e anzubringen, in der De⸗ 
klamation der es-moll⸗Baßmelodie, wo gelegentlich Auf: 
takte faͤlſchlich in den vorhergehenden Takt, anſtatt in 


den folgenden einbezogen ſind. 


Nr. 8. As-dur. op. 7 Nr. 4. 
Aufbau: 8 a (As- dur). 
: 8b (C-dur, C moll, F-moll). 
8 a (As-dur). :|| 
8 0 Des- Dur). 
4 Takte Überleitung nach As. 
Sa (As-dur). 
Eine einfache Rondoform: 


— 


Keck und frifch, mit grazioſem und kokettem Einſchlag. 
Der Des-dur-Mittelſatz amourds, von ſchmelzender Süße. 
Oſtinate Mittelſtimmen geben dieſer Mazurka das 
Gepraͤge. Der Daumen der linken Hand durchmißt 
hartnaͤckig immer wieder — ein Kennzeichen der doͤrf⸗ 
lichen Muſik — den kleinen Raum zwiſchen des und f, 
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über d, es e, fes gleitend. Später im Des-dur-Zwiſchenſatz 
hat der rechte Daumen die viermal wiederholte Figur: 
ges, ges, f, g, ges, ges. Dieſe Eigentuͤmlichkeit des 
Stuͤckes ohne aufdringliche Übertreibung dem Hörer Hor: 
zumachen, obliegt dem Vortrag. Die Monotonie dieſer, 
durch ein paar unregelmaͤßige Akzente aufgefriſchten 
Mittel⸗ und Unterſtimmen darf jedoch nicht auf den 
Vortrag der Oberſtimme abfaͤrben, die im Gegenteil ein— 
dringlich zu charakteriſieren und abzutoͤnen iſt. Die 
Phraſierung bietet keine Schwierigkeiten. Auf etliche 
Feinheiten der Harmonik iſt hinzuweiſen. Das immer 
wiederkehrende les im Abſchnitt a it der Mollunter— 
dominante des, fes, as zugehörig. In Teil b (Takt 9 
und ff.) ein merkwuͤrdiges, echt Chopin'ſches Schweben 
zwiſchen den Tonarten C-dur, c-moll, F-moll, Der 
Des-dur-Abſchnitt e zieht ſeine harmoniſche Wirkung aus 
der in kleinen Schritten ſich bewegenden Mittelſtimmen 
gegen den Orgelpunkt im Baß: man denkt an die 
Muſetten aus den Suiten von Couperin, Rameau, Bach. 
Auffallend 12 Takte vor dem Schluß die ploͤtzliche Ein: 
miſchung des As dur in die Flaͤche zwiſchen Des- und 
As-dur. Der Ubergang ift zu erklaͤren durch enharmo— 
niſche Verwechslung: ſetzt man fuͤr Des und As ein 
Cis- und Gis-dur ein, dann wird das verbindende As-dur 
leicht verſtaͤndlich. Des = Cis-dur-Dominante von fis-moll, 
die mit A-dur-Afforden (beide mit drei Kreuzen Borz 
zeichnung) ohne weiteres austauſchbar ift. Die Ber- 
bindung von A-dur mit Ae dur wird durch die folgende 
enharmoniſche Umſchreibung klar gemacht. Setzt man as, 
des und g = gis, eis, fisis dann wird aus der Tonfolge 
eine cis-moll Kadenz; cis-moll wiederum = des-moll ift 
Unterdominante von As-dur, 


1 — F eg 3 x 
SH — 
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Nr. 9. C-dur oder G-dur (). op. 7 Nr. 5. 


Die kuͤrzeſte und in gewiſſer Weiſe primitivfte aller 
Chopin'ſchen Mazurken. 4 Takte Einleitung, darauf eine 
achttaktige C-dur-Phraſe, dieſelbe Phraſe in G-dur wieder: 
holt, dann ad libitum Wiederholungen „senza Fine“. 
Ein Drehen und Wirbeln bis zur Erſchoͤpfung. Ganz 
aͤhnliche, ein paar Toͤne immer wieder durchmeſſende 
Mittelſtimmen, wie in Nr. 8. Es muß zweifelhaft 
bleiben, ob C oder G die Tonart des Stuͤckes ift, da 
der Schluß auf keine beſtimmte Stelle faͤllt, und man 
ſowohl auf G wie auch auf G abbrechen kann. 


Nr. 10. B-dur. op. 17 Nr. 1. 
4 Mazurlas op. 17. Erſchienen 1834. Gewidmet Mme. Lina 
Freppa, 
Einteilung: J. 8a (B-dur). 
8b (F-dur nach B-dur), 
8a (B-dur). 


8b (F-dur nach B-dur). 
8a (B-dur). 
II. Trio. 4 Takte Einleitung. 
16e (Es-dur). 


dl ek 

Das Hauptthema bei feinem zweiten Erſcheinen 
T. 17ff.) febr wirkſam neu harmoniſiert, das erſte Mal 
rein als B-dur, das zweite Mal im Sinne von Es-moll. 
Die zwei Takte Überleitung von F-dur nach B-dur (oder 
Es-moll) Takt 15, 16 verwenden die bekannten Ketten 
von Dominantfeptakforden durch deu Quintenzirkel. In 
der regelrechten Sequenz wuͤrde jedoch der Schluß in 
A-dur anſtatt B-dur fein, Mit geringer Variante biegt 
Chopin nach B-dur ein, indem er an einer Stelle ans 
ſtelle der reinen Quarte mit einer übermäßigen ant- 
wortet. Regelrechter Gang des Baſſes wuͤrde ſein: 

c, Í, b, es, as, des, ges, ces, fes, doppel b = a. 

Dafuͤr ſetzt Chopin: 

e, Í, b, es, as, d, g, e, k, b. Auch die Oberſtimme 
folgt natuͤrlich dieſer Biegung. 
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Im Gegenfag zu dem mehr mondainen, ſozuſagen 
ſtaͤdtiſchen erten Teil ſteht das laͤndliche Trio mit 
ſeinen monotonen Baͤſſen, ſeiner naiven Schalmeien⸗ 
melodie. Urwuͤchſig volkstümlich die Schleifer und Vor⸗ 
Vorſchlaͤge über Serten⸗Septimen, fogar Undezimen hinweg: 


In Takt 11, 12 Hemiolen, in den $ Takt eingezwaͤngt 
Takte, fo daß 2 Takte 3 = 3 Takten 4 find; ein ebenſo 
urwüchſiger Zug der laͤndlichen Tanzmuſik. Die linke 
Hand hält den J Tanzrhythmus unentwegt fet. Man 
ſpiele, als ob folgendermaßen notiert waͤre: 


Nr. 11. E-moll. op. 17, Nr. 2. 
Aufbau: I. 12a (E-moll nach H-dur). 

12a (E- molh. 

II. 8b (C-dur nach E-dur). 
8 b (C-dur nach G-dur). 
12 Takte Erweiterung. (Orgelpunkt auf G, 

Ruͤckleitung nach E-moll.) 

III. 12a (E-molh. 
4 Takte Coda. 

Das Hauptthema dialogiſch behandelt: Vorderſatz 
wie eine ſchlichte Frage, Nachſatz kecker, begehrlicher 
darauf antwortend. Sinngemaͤße Phraſierung etwa 
folgendermaßen: 
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Der Mittelſatz in C-dur haͤlt ſich wieder an die 
Dudelſackquinten, an die bekannten oſtinaten Mittel⸗ 
ſtimmen, uͤber denen eine zarte Oboenmelodie eindringlich 
ſingt, weiterhin ſich bis zu ruͤhrender Bitte ſteigert, bei 
den ſeltſamen chromatiſchen Sextengaͤngen der Mittel: 
timmen, die über dem Orgelpunkt C fich heben und 
ſenken. Die kurzen Vorſchlagsnoten (Takt 2, 3, 4 des 
C-dur Teils) werden meiſtens auftaktig geſpielt. Trotz⸗ 
dem wuͤrde ich dafuͤr eintreten ſie an dieſer Stelle nicht 
vor, ſondern zugleich mit dem erſten Akkord des Taktes, 
auf eins zu ſpielen. Die kleine ſo entſtehende diſſonante 
Wuͤrze hat laͤndlichen Duft und iſt der Stimmung des 
Stuͤckchens mehr angemeſſen, als die glatt ausgleichenden, 
aber charakterloſen auftaktigen Vorſchlaͤge. 

Die Ruͤckleitung von G-dur nach e-moll vor Eintritt 
der Repriſe (20 Takte vor Schluß) findet ihre Begruͤn— 
dung folgendermaßen: 


Nr. 12, As-dur. op. 17 Nr. 3. 


Nr. 12. As-dur. op. 17, Nr. 3. 
Aufbau: 
D. 16a (As dur). 
8 b (B- moll). 
lóa (As-dur).: 
Trio ID. 16 e (E-dur über Gis-moll, H- dur zuruͤck nach E). 

8 d (H-dur). À 
16 e (Tonarten wie oben). 

11). ID. 

In der Stimmung intimer als die meiſten der voran— 
gegangen Mazurken. Eine gewiſſe ſtille doch ſchwaͤrmeriſche 
Verſonnenheit im Hauptthema ausgepraͤgt. Wie reizend 
die in das Viernotenmotiv: e, b, as, b eingemiſchten 
Sexten⸗ und Septimenfprünge! Vollends (Takt 7 und 8) 
der dreimal wiederholte Sprung in die große Septime 
mit der Verſchleierung des 2 Taktes durch eingemiſchten 
1 Takt gibt den ſchwaͤrmeriſchen Einſchlag. Mittelſtimme 
wieder auf der oſtinaten Phraſe kes, es, des; nur die 
genannte Stelle mit den gehaͤuften Spruͤngen durch ein 
d in der Mittelſtimme (anſtatt des) beſonders unter— 
ſtrichen. Einen leiſen wehmuͤtigen Zug miſcht der ver- 
minderte Septakkord (g, b, d, fes) zu Anfang der Phraſe 
hinein. 

Die B-moll Phraſe (Takt 17 ff.), eigentlich nur ein 
Halbſatz (4 Takte), der durch echvartige Dehnungen und 
Anhang auf acht Takte gebracht ift. Das stretto wieder 
ausgeglichen durch das folgende ritenuto, Die Ruͤckleitung 
von B. moll nach As-dur (Takt 23, 24) zu verſtehen als 
as-moll das fich nach As- dur auflöft: 

b: I 


ug: II VII VI VI As: I 
(=V) (=IV)=V 


Das Trio tritt unvermittelt in E-dur ein. 
Zuſammenhang mit dem vorhergehenden As-dur 
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durch einen eingeſchobenen As-moll Akkord bewirkt, der 
enharmoniſch als gis-moll umzudeuten ift, und fo ganz 
zwanglos zu der Dominante von E-dur (h, dis, fis) 
hinuͤberfuͤhrt: alfo h (dis) gis — b, dis, fis. Die 
beiden melodiſchen Phraſen des Trio (Abſchnitte e und d) 
konventioneller im Ausdruck als der Hauptteil J. 

Die Modulation von E-dur zurüc nach As-dur (vor 
der Repriſe, am Schluß des Trio) durch enharmoniſche 
Umdeutung des E=Fes oder des As = Gis zu erklaͤren. Man 
denke ſich anſtelle der Chopinſchen Schreibweiſe entweder: 


E Fpa 592 9 p 
. oder EE 
E —— — - — 
gis: IVV Gis I as: VI =V As: 1 
Nr. 13. A-moll. op. 17, Nr. 1. 

Eines der feltfamften Stuͤcke Chopins. Urpolniſch 
bis ins Letzte und voll feiner muſikaliſcher Reize; dazu 
ein ſcharf gezeichnetes Genrebild. In Polen nennt man 
dieſe Mazurka „den kleinen Juden“ (Zydki) und es hat 
ſich gewiſſermaßen als Programm des Stuͤckes eine 
kleines Szenenbild in der Überlieferung erhalten: der 
jüdische Gaſthauswirt im Disput mit dem angetrunkenen 
Bauern. Was dabei dem Bauern, was dem Juden zu⸗ 
faͤllt, bleibt zweifelhaft. Das Ganze tragikomiſch, von 
einem klaͤglichen Humor erfuͤllt. Inmitten des weh⸗ 
leidigen Gejammers eine fröhliche hochzeitliche Feſtmuſik, 
immer näher kommend, plotzlich mit ſchrillem Wehruf 
abrechend: wieder ſetzt die ſtillbetruͤbte melancholiſche 
Weiſe des Anfangs ein, ſchließlich auslaufend in einen 
faſt grotesk⸗klaͤglichen Tanz von bitterem Stoͤhnen und 
Fluͤſtern, halb pathetiſchen, halb laͤcherlichen Spruͤngen 
und Geſten erfüllt. Der bezeichnende Klang des juͤdiſchen 
Jargons iſt niemals treffender in Muſik uͤberſetzt worden. 

Aufbau: 

D 4 Takte Einleitung. 
48a (A-moll). 
8 b (A-moll). 
2 8a (A-molh. 


Nr. 13. A-moll. op. 17 Nr. 1. 


II). Trio 448 e (A-dur). 
III). 3 8a (A-moll), 
20 Takte Coda. 
4 „ Anhang = Einleitung. 

Die viertaktige Einleitung gehoͤrt zu den Anfaͤngen 
mit verſchleierter Tonalitaͤt oder ſogar außerhalb der 
Haupttonalitaͤt, die Chopin ab und zu verwendet, und 
mit denen er den harmoniſchen Apparat der Neuzeit be: 
reichert hat. Beim erſten Hoͤren zweifelhaft ob a-moll, 
d-moll, C-dur, F-dur, die doriſche oder aͤoliſche Tonart 
vorliegt. Der weitere Verlauf entſcheidet für A-moll, 
Die eigentliche melodiſche Linie in der Mittelſtimme 
zwiſchen den im Baß und Alt darunter und daruͤber 
feſtgehaltenen Toͤnen a, 1. 

Der Ausdruck fragend: Das Hauptthema a) viermal 
hintereinander, jedesmal in etwas veraͤnderter melodiſcher 
Faſſung. Man kann den ganzen Abſchnitt als eine 
primitive Chaconne bezeichnen: der im Weſentlichen chro⸗ 
matiſch abſteigende Baß (a, g, fis, f, e, a) durchaus in 
der Art der alten Chaconnen oder Paſſacaglien; nicht 

gaͤnzlich unaͤhnlich dem berühmten basso ostinato der 
Bachſchen H-moll Meſſe. Das harmoniſche Gefuͤge der 
Stelle waͤre etwa folgendermaßen zu erklaͤren: 


a: VI IV =IV eg ZC SEN -IV ira mer 
(=IV) 


Die Melodie, wie fo oft in den Chopinſchen Mazurken 
dialogartig von zwei verfchiedenen Gefuͤhlsregungen be⸗ 
herrſcht. Der Vorderſatz von einer gewiſſen zaͤrtlichen 
Innigkeit, der Nachſatz lamentabel, faſt grotesk mit ſeinen 
chromatiſch . Terzgaͤngen, den kurioſen rhyth⸗ 
miſchen Rucken Za „ ber wehleidigen verminderten 
Quarte e—gis: 


Könnte man ſchon dieſen Nachſatz auf den zeternden 
polniſchen Juden deuten, ſo verſagt allerdings die pro— 
grammatiſche Legende gegenüber dem zarten espressivo 
des Vorderſatzes, fuͤr das man weder den Juden, noch 
den angeheiterten Bauern in Anſpruch nehmen moͤchte, 
ſondern vielmehr ein liebendes Maͤdchen. Man beachte 
die graziöſen, ſchmeichleriſchen Auszierungen und feinen 
Varianten dieſer Melodie bei den drei folgenden Wieder— 
holungen (bis Takt 32). 

Den Zwiſchenſatz b Takt 37 ff. beherrſcht wiederum 
der lamentable Ton. Wieder die chromatiſch abſteigenden 
Töne, die grotesken Sprünge, die rhythmiſchen Rucke. 
Zumal die beiden Schlußtakte geben dem Bildchen die 
ichärffte Zeichnung: 


Die a-moll-Kadenz in merkwuͤrdiger chromatifcher 
uͤbermalung. Das ſeliſame g-moll wäre zu erklaͤren als 
Erſatz für die neapolitaniſche Sexte: 

d, f, b=d, f, g, b = Unterdominante von a-moll. 
Das fis im folgenden Akkord chromatiſcher Durchgangston. 

Das A-dur-Trio durchaus laͤndlich, mit feinen 
Dudelſackquinten, den oſtinaten Mittelſtimmen. Die 
Vorſchlaͤge (Takt 2) genau auf den Taktanfang. Die 
Ausgaben notieren auch hier primitive Phraſierung, als 
ob die Stelle keinerlei Verwicklungen haͤtte. Streng ge— 
nommen ſind jedoch die beiden Stimmen der rechten 
Hand zu differenzieren: im Sopran volltaktige, im Alt 
gleichzeitig auftaktige Phraſen. Die vollendete Ausführung 
muͤßte folgendem Notenbild moͤglichſt nahekommen. 


Nr. 18, A-moll. op. 17 Nr. 1, 


e 
=y 


Von befonderem harmoniſchem Reiz die Coda: Über 
dem Orgelpunkt & chromatiſch abſteigende Mittelſtimmen 
von melancholiſchem Klange. Es handelt fich bei bieden 
Durchgangsakkorden um lauter verſchiedene Varianten 
der Unterdominante und Dominante: 


Die Ausgaben notieren in der linken Hand durchwegs: 
SE Da GE - 
= wie 


wodurch jedesmal ein Abſetzen vor dem Taktanfang 
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entſteht. Sinngemaͤßer erfcheint ein leichtes Verfchleifen 
des dritten Viertels mit dem erften auftaktartig, alfo: 
~j] 4 | 


en~ 


EE — 
55 


Im 8. und 16. Takt dieſer Orgelpunktſtelle waͤre 
die Altſtimme mit Bewußtſein ein wenig hervorzuheben: 


Bei der Wiederholung der Melodie die weiten Spruͤnge 
vom hohen A abwärts deutlich durchklingen laffen, be: 
ſonders wo das Amit dem B der Mittelſtimme diſſoniert: 
eine Art verfümmerter hoher Orgelpunkt. Der Anhang 
ganz am Schluß wiederholt die vier Takte der Einleitung 
und kommt fo zu dem ſeltſamen Schluß auf dem Sert- 
akkord: ein Debuſſy'ſcher Effekt vorgegriffen. Es findet 
ſich in der Literatur bis zu Chobin kaum eine Parallele 
zu dieſem Schluß. Trotz ganz verſchiedener Stimmung 
hat diefe Orgelpunkt⸗Coda eine gewiſſe Ahnlichkeit mit 
dem Abſchluß von Schubert's „Moment musical“ F- moll, 
op. 94 Nr. 3: dort ungariſch, hier ſlaviſch⸗orientaliſch 
im Klang. 


Nr. 14. G-moll. op. 24 Nr. 1, 

4 Mazurka's op. 24. Erſchienen 1835. Gewidmet dem Grafen 
de Perthuis. 

Aufbau: I. 216 a (G-moll nach D-dur 

16 b (B.-dur): 
II. Trio 16e (Es-dur). 
III. 16a (G-moll). 

Das Stuͤck weiſt beſonders beachtenswerte Eigen: 
tuͤmlichkeiten kaum auf. Taktanordnung in Teil 1: 
Abſchnitt a leicht — ſchwer, Abſchnitt b (Takt 17 u. ff.): 
ſchwer = leicht. Auch das Es-dur Thema das Trio hat 
die Anordnung: Schwer — leicht. Die Modulation von 


Nr. 15. C-dur. op. 24 Nr. 2. 223 


G-moll nach D-dur am Schluß des erſten Abſchnitts 
kommt zu Stande durch die Einfuͤhrung des ſogenannten 
Zigeunermolls mit zwei uͤbermaͤßigen Sekunden, alſo: 
abwärts d, eis, b, a, g, fis (es) d (Takt 7, 8). Das 
Es am Schluß wird allerdings in dem vorliegenden Fall 
ausgelaffen, doch genuͤgen ſchon die beiden chromatiſchen 
Zeichen Cis und Fis für die charakteriſtiſche verſtaͤrkte 
Mollwirkung. 
Nr. 15. C-dur. op. 24 Nr. 2. 
Aufbau: I. 4 Takte Einleitung. 
8 a (C-dur, A-moll). 
8 b (C-dur). 
16e (F, Lydiſch). 
8a (C-dur, A-moll). 
8-+-4b (C-dur). 
II. Trio 448 d (Des-dur, As-dur). 
16 e (Es-molh. 
III. 8a (C-Dur, A-moll). 
8b (C-dur). 
4% 4 Takte Coda⸗Einleitung. 

Wiederum ein Stuͤck mit ſtarkem volkstuͤmlich flavi- 
ſchem Einſchlag. Er zeigt ſich in den primitiven Quinten⸗ 
gaͤngen der Einleitung und der Coda, in dem jeglicher 
Chromatik ſich vollſtaͤndig enthaltendem erſten Hauptteil. 
Abſchnitt e (Takt 21 u. f.) haͤlt ſich ſtreng an die 
Lydiſche Tonart (F-dur mit H anſtatt B), auch dies ein 
archaiſierend-primitiver Zug ſlaviſcher Volksmuſik. 

Die Vorſchrift „il basso sempre legato“ kann reſpektiert 
werden, ohne daß es gerade mit den ſinnwidrigen 
legato⸗Bdͤgen der Ausgaben zu geſchehen brauchte, die 
alle Charakteriſtik verderben, wollte man ſie genau 
beobachten. An Stelle der gedruckten Bezeichnungen 
(unter den Noten) ſchlage ich die folgende Interpretation 
des Legato als beſſer vor: 

i 
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Die einzelnen melodiſchen Abſchnitte des erſten Teils 
gehen auch hier flaͤchenweiſe durch die unterſchiedlichen 
Klangregiſter der verſchiedenen Oktaven, dadurch Plang: 
liche Abſtufung ermoͤglichend: Die Einleitung in Baf- 
und Tenorlage, Thema a: hohe Bälle und Sopran⸗ 
melodie; Thema b: vollſtimmige Mittellage; Thema e: 
hoher Diskant, die weiteren Abſchnitte dann wieder rud- 
weiſe regiſterartig der Tiefe zuſtrebend. Aus dieſer 
Erkenntnis kann der Spieler Klangabſtufungen bewußt 
ſchaffen. 

War der ganze erſte Teil in feiner diatoniſchen Harz 
monik dem archaiſtiſchen Ton, dem flaͤchenartigen Wechſel 
der Hoͤhenlagen durchaus an primitives laͤndliches 
Muſizieren gemahnend, ſo bringt das Trio eine elegantere, 
verfeinerte Faͤrbung hinein. 

Raffiniert iſt ſchon der ploͤtzliche Eintritt der Des-dur 
Kadenz nach dem fünf Takte lang feſtgehaltenen C. 
Die geſchmeidige Melodie lockend, verfuͤhreriſch, auf⸗ 
reizend mit ihrem ploͤtzlichen forte in jedem vierten 
Takt, inmitten des sotto voce gefluͤſterten piano. Noch 
ſchwuͤler wird der Hauch der Muſik von der Stelle an, 
wo der Baß oder vielmehr der Tenor die Fuͤhrung uͤber— 
nimmt: der Ruf ces-f, in der übermäßigen Quarte von 
betörendem Klang. Es erhebt ſich die Frage nach der 
richtigen Phraſierung: Soll man dieſen Ruf als auf- 
ſteigende oder abſteigende Quarte auffaſſen? Soll man 
gemaͤß den meiſten Druckvorlagen ſpielen: 


Nr, 16, As-dur. op 24 Nr. 3, 225 


Beide Auffaſſungen find möglich; ich würde jedoch 
die zweite vorziehen, eben des lockenden, fragenden Aus: 
drucks wegen, waͤhrend die abſteigende mehr ſchlaff und 
müde klingt. Harmoniſch iſt der Eintritt des Ces zu 
erklaͤren als Berührung der Es-moll Tonalitaͤt. Die 
Ruͤckleitung von Es-moll zum a-moll der Repriſe (Teil III) 
wird bewerkſtelligt durch enharmoniſche Verwechslung: 
f as ces d f gis h d = verminderter Septakkord von 
A-moll, 


Nr. 16. As-dur. op. 24 Nr. 3. 


Aufbau: |: 12a (As-dur) : 
12 b (nach C-dur modulierend). 

12 a (As-dur): 

6--1 Takt Coda. 


Das Auffallende an dieſem Stuͤck iſt die durchgehende 
Verwendung der ſechstaktigen Phraſen anſtatt viertaktiger. 
Die ſchwebende Grazie der Melodik iſt wohl nicht zum 
kleinſten Teil gerade darauf zuruckzufuhren. Die eigen: 
tümliche Anordnung, Korreſpondenz, Auslaſſung der 
einzelnen Melodieglieder moͤge die folgende Skizze verz 
anſchaulichen, in der Chopin's 12 taktige Phraſe zur 
16 taftigen ergaͤnzt ift durch die eingeklammerten vier 
Takte, gleichzeitig auch fo notiert, daß die einander entz 
ſprechenden Takte untereinander ſtehen. Es ergibt ſich 
aus dieſer Betrachtung, daß die 22 eingefchobenen 
Takte zum Schluß des Vorderſatzes und zu Beginn des 
Nachſatzes der regelrechten 16taftigen Periode ſtehen 
müßten, und daß Chopins verkuͤrzte Faſſung ſo beſchaffen 
iſt, daß umgekehrt der Anfang des Vorderſatzes, und 
der Schluß des Nachſatzes uͤberhaͤngen, jedoch das 2. und 
3. Glied des Vorderſatzes dem 1. und 2. Glied des 
Nachſatzes genau entſprechen: 
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Die Chopin'ſche Faſſung zeigt folgende Konſtruktionsſkizze: 
1. 2. 3. Glied 
Vorderſatz: Eu = 6 Takte 
= 6 Tafıe 
R 2. 3. Glied 
Der regelrechten 16 taktigen Faſſung jedoch würde eine rechteckige Figur entſprechen, mit 
genauer Korreſpondenz der einzelnen Glieder: 
1. 2 3 4. Glied 
Vorderſatz: | b c d | = 8 Taite 
Nachſaz: | b e d | = 8 Tatte 
2 3.4, Glied 


= 
= 
E 
= 
> 
Š 
u 
-> 
Ki 


Nr. 17. Bmoll. op. 24 Nr. 4. | 


Die eigenwillige, etwas kaprizidſe Grazie der Melodie 
wird durch ſolche Betrachtung erſichtlich. 


Der Mittelteil (Takt 13 — 24) wieder zwoͤlftaktig, 
aber jetzt nicht mehr als 6+6 Takte, ſondern als 
8 ＋ 4 Takte anzuſehen, als eine regelrechte achttaktige 
Phraſe durch viertaktiges Echo gedehnt. Seine chromatiſche 
Harmonik erklaͤrt ſich als eine Reihe ſequenzmaͤßig ab- 
ſteigender Kadenzen, in c-moll, b-moll, As. dur, Erſatz 
für Ges-dur, F. moll. 


Die Coda von entzuͤckender, dolsharfenartiger Klang: 
wirkung: ein genialer Pedaleffekt, der As-dur-Akkord 
lang ausgehalten durch Pedal, dabei die Quinte Es durch 
Anſchlagen mit ihrer Oktave zu wundervoll reſonierdem 
Klang gebracht. Die leiſen Diſſonanzen der durchgehenden 
Achtel in der rechten Hand, b und f, alfo die Sekunde 
und Sexte in den As-dur-⸗ Dreiklang hineingemiſcht geben 
eine hoͤchſt reizvolle Würze. Das zauberhafte Getoͤn 
verliert ſich im zarteſten Ausklang, durch die Luft in 
die Ferne entſchwebend. Die Coda erſcheint dem Auge 
als achttaktiges Gebilde, klingt dem Ohr jedoch unregel: 
maͤßig, weil ihr erſter Takt gleichzeitig als letzter Takt 
der vorhergehenden Phraſe mit dieſer verſchraͤnkt iſt, 
und man bei dem fünffachen Echo mit ſeinen ineinander 


. verſchwimmenden Phraſen gleichſam das Gleichgewicht 


des Ohrs verliert: auch darauf beruht zum Teil der 
kromantiſche Reiz dieſer Stelle. 


Nr. 17. B-moll, op. 24 Nr. 4. 
Aufbau: 
1). 4 Takte Einleitung. 


16a (B. moll mit Aus weichungen nach Des- dur, 
F. dur.) 


16 b (Des- dur.) 
16 a (B- moll mit Aus weichungen.) 
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11). 8 0 (B-moll, F.) 
16d (Des-dur, E-dur.) 
15. #6 1,5 ES 
HI). 16a (B-moll mit Ausweichungen). 
16-+16e (B-moll) Coda. 

Die umfangreichſte und vielleicht bedeutendſte unter 
den früheren Mazurken. 

D. Die Einleitung gehört zu jenen neuartigen 
ſpannenden Chopinſchen Anfängen, die in die Haupt: 
tonart hineinmodulieren, aus dem Eintritt des toniſchen 
Dreiklangs eine erleſene harmoniſche Wirkung ziehen. Alt 
und Sopran beginnen auf der Dominante F, in chro— 
matiſcher Gegenbewegung ſich einander naͤhernd. Die 
im fünften Takt einſetzende Melodie ift aus dem Zwie— 
gefang: der beiden Oberſtimmen zuſammengeſetzt, für das 
Ohr einſtimmig, im Notenbild zweiſtimmig. Der Alt 
fuͤhrt elf Takte hindurch im crescendo feine aufwaͤrte— 
ſteigende Skala Schritt fuͤr Schritt durch. Bei der 
Wiederholung (von Takt 13 an) wird der jetzt wirklich 
einſtimmigen Sopranmelodie eine neue Gegenftinme im 
Alt gegenuͤbergeſtellt, fo daß jetzt für das Ohr ein wirk— 
liches Duett entſteht. Dieſem ſchwermuͤtigen, ſehnſuͤchtig 
klagenden Anfang folgt in Abſchnitt b (Takt 21) ein neues 
zierliches, grazioͤſes Gebilde mit scherzando Einſchlag als 
Antwort, das von der melancholifchen B-moll Melodie 
wieder abgeloͤſt wird. í 

II). Der Mittelteil beginnt (Takt 53) mit einer fremd- 
artig, orientaliſch anmutenden Oktavenphraſe, auf die 
Skala: b, e, des, e, f, ges, as, b, eine aͤoliſche Leiter 
mit erhöhter Quarte. Der folgende Abſchnitt färbt feine 
Melodie durch ſcharfen Tonartwechſel (Des-dur, E-dur), 
durch Wechſel des Ausdrucks (com anima, f, pp, dol- 
cissimo, con forza, solto voce). 

III). Die Repriſe im erften Teile eine abgefürzte, im 
übrigen genaue Wiederholung des erſten Teils. Sie fügt 
eine Coda von 32 Takten auf dem Orgelpunkt B hinzu: 
ein Ausklang von erleſener harmoniſcher, melodiſcher und 
rhythmiſcher Wirkung. Beſonders ergreifend der Eintritt 

` 
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des B-dur (immer noch durch ein ges getrübt) 16 Takte 
vor dem Schluß, der wie vom Winde von weiter Ferne 
heruͤbergewehte, im leiſeſten pianissimo verhauchende 
Schluß. Ein koͤſtlicher Pedaleffekt das wie ein Hornton 
ſchallende f über den Akkorden der B-dur Tonalitaͤt 
(B-dur, F-dur, D-moll, B-dur); zumal das letzte B-dur 
(mit dem gehaltenen F, dem in Oktaven verdoppelten D 
und dem in Doppeloktaven verdoppelten B mit den in 
den letzten beiden Takten dazu eingemiſchten leiſe diſſo— 
nierenden Toͤnen C, Ges, As von bezaubernder Wirkung: 
ein Seitenſtuͤck zu dem Abſchluß der Mazurka Nr. 16. 


Nr. 18. C-moll. op. 30 NE T 


+ Mazurkas op. 30. Erſchienen 1838, gewidmet der Prinz 
zeſſin von Wuͤrttemberg, geb. Czartoryska. 


Einfacher Aufbau: 

16 Takte a (C-moll und G. moll.) 
8+12 „ b (Es- dur nach C-moll.) 
16 „ a (C-moll, G-moll, C-moll.) 

Erſter Teil ein Zwiegeſang zwiſchen Sopran und 
Tenor. Die höhere Stimme ſingt ihre ernft-befchauliche 
Weiſe im piano in C-moll, die maͤnnliche Stimme ant⸗ 
wortet im forte in der Unterdominante G-moll. In 
Mutelſatz b belebt fich der Tanz. Zum Ruͤckgang aus 
feinem Es-dur nach der Haupttonart C-moll dient eine 
achttaktige eingeſchobene Dehnung der Phraſe, in der das 
Motiv des Hauptiages in Variante vorweggenommen iſt, 
ſo daß die Repriſe aus dem Trio hervorzuwachſen ſcheint. 
Man "Dee Takt 29: 


mit Zaft 37: 
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Beſonderheiten harmoniſcher, konſtruktiver, rhyth⸗ 
miſcher Art enthält dies Stuck kaum. Auch die Modu— 
lation von Es-dur nach C-moll Takt 29—37) bietet keine 
Schwierigkeiten: chromatiſch abſteigender Baß bis zur 
Dominante, dann Orgelpunkt; wechſelnde Harmonien zur 
beharrlich wiederholten Oberſtimme machen die Wirkung 
der Stelle aus. Seltſamer Subdominantfchluß: IVI. 


Nr. 19. Fis-moll. op. 30 Nr. 2. 


Form abſonderlich, indem das Hauptthema uͤberhaupt 
nicht wiederkehrt; zudem beginnt das Stuͤck in H-moll 
und ſchließt in Fis-moll, fo daß man über feine Tonali⸗ 
taͤt im Zweifel ſein kann. 

Schema: 

16 a (H-moll.) 
16 b (Eis moll mit Aus weichungen.) 
16 (A-dur.) 
10 b (Fis-moll mit Aus weichungen.) 

Hauptthema auch hier im Dialog, zweitaktig im 
piano und forte abwechſelnd. 

Der zweite Abſchnitt b (Takt 17) eine Parallele zu 
einer aͤhnlichen Stelle im As-dur-Walzer, op. 69, Nr. 1: 
ſkalenmaͤßig aufſteigende Sequenz, von zwei zu zwei 
Takten in anderer Tonart kadenzierend; Fis-moll, A-dur, 
Cis-dur, Fis-moll werden berührt. : 

Für den dritten Abſchnitt e (Takt 33) wird der 
Ueberlieferung gemaͤß der Kuckuk in Anſpruch genommen, 
der feinen Ruf Eis — A achtmal erſchallen laͤßt, in den 
wechſelnden Tonarten fis-moll, A dur, mit unterſchiedlichen 
Kadenzen begleitet. Das artige, elegante Stuͤckchen 
muſikaliſcher Kleinkunſt hat vielleicht ſein Vorbild im 
Trio zum Scherzo der Beethovenſchen Paſtoralſonate 
op. 28, wo ganz ähnlich die viertaktige Phraſe zu wechſelnden 
Harmonien viermal wiederkehrt. 


$ 


Nr. 20. Des-dur. op. 30 Nr. 3, 
In der Form eine lockere Aneinanderreihung ver⸗ 


Nr. 20. Des-dur. op. 30 Nr. 3. SL E 


ſchiedener Melodien; jedoch dank harmoniſcher Feinheiten 
und charaktervoller Melodik ein wertvolles Stuͤck Muſik. 
Aufbau: 
D. 8 Takte Einleitung. 
16 2 (Des-dur) : 
II). 16 b (Ces-dur, B-dur.) 
16% (F- moll.) 
16 d (B- moll.) 
6 Takte Ueberleitung (B-moll nach Des-dur.) 
II). 16-+-1 Takte a. (Des-Dur.) 

In der Einleitung Trompetenſtoͤße, dann gleichſam 
ein ſchuͤchternes Probieren der Viertonphraſe f, ges, a, b, 
die dann im Thema a) rhythmiſch geſtaltet it. Der 
Taͤnzer macht ſich Mut. Drei Mal ſetzt er an, bis er 
ſich endlich in den Wirbel des kecken, feurigen Tanzes 
ſtuͤrzt. Die 16 Takte der Phraſe a find eigentlich ein 
Achttakter, durch Echo und Doppelecho um acht Takte 
gedehnt. Der jauchzenden Luſt dieſes Abſchnitts folgt 
eine den derben, laͤndlichen Reizen weniger zugewendete 
Weiſe. Ein Dialog in eleganter Linienbiegung. Vorder: 
ſatz con anima, forte, feurig werbend (Ces-dur), Nach: 
fag dolce in reizender Beſcheidenheit antwortend (B-dur). 
Dringlicher wird die Werbung im F- moll-Abſchnitt, vom 
(Takt 41) flüfternden Beginne sotto voce fich fteigernd. 
Die Entgegnung folgt im B.moll⸗Abſchnitt (Takt 65). 
Bringt ſie Zuſtimmung oder Abweichung, oder vielleicht 
ein ausweichendes Zoͤgern? Die Muſik gibt darauf keine 
eindeutige Antwort. Die nochmalige, durch das forte 
nachdruͤcklichere Wiederholung dieſer Entgegnung wird 
ganz unerwartet unterbrochen durch einen geheimnisvoll 
von der Ferne heruͤberſchallenden Hornton; uͤber ihm irrt 
unentſchloſſen ſchwankend die Schlußphraſe der vorher 
gehenden Melodie umher, als wenn dem begehrlichen 
Liebhaber plotzlich das Wort auf den Lippen erſtarrt, 
vor irgend einer unheimlich auftretenden Drohung. Ihr zu 
entgehen, ftúrzt er fich wieder in das ſtampfende 
Gewoge des kecken Tanzes. 

Die harmoniſchen Reize dieſer Tondichtung liegen in 
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den Echoftellen des Hauptthemas. Das kraftſtrotzende 
Dur im Echo immer in Moll wiederklingend. Im Teil b 
iſt die ſehr wirkſame plögliche Folge des Ces-dur und 
B-dur durch abſteigende Sequenz zu erklaͤren. Im Teil e 
(Takt 41) zu beachten die zwei mal verſchiedene Harmo— 
niſierung derſelben Melodie: beim sotto voce verſchleiern 
die ruhigen Baͤſſe die ſcharfe Kadenzbildung, die fich bei 
der Wiederholung im forte auspraͤgt. Die ſeltſame Ruͤck— 
leitung zur Repriſe verwendet chromatiſch abſteigenden 
Baß gegen Halteton in der Mittelſtimme zur Modulation 
von B-moll nach Des-dur. Ganz am Schluß merk— 
wuͤrdiger Wechſel zwiſchen Des-moll und Des-dur, ver: 
urſacht durch das Moll-Echo. 


Nr. 21. Cis-moll. op. 30 Nr. 4. 


Gehört zu den Stuͤcken großen Stils unter den 
Mazurken, zur Ausleſe erſter Guͤte, in dem Gemiſch 
dunkler ſeeliſcher Untergründe, erotiſch beſeelten Geſanges, 
der Grazie feiner Kultur mit dem aus heimiſcher Scholle 


aufſteigenden Erdgeruch. 
Aufbau: 
D. 4 Takte Einleitendes Ritornell. 
8 Takte a (Cis-moll.) 
8-+-8-+-4 Takte a (Cis-moll, E-dur, Ces-dur.) 
II). S+8 Takte b (Cis-moll, Gis-moll.) 


n „ LU 


.) 
n wd dur, Dis- moll, H-Dur.) 
n ( Hi D n .) 
III). 4 Takie Ritornell. i 
16 „a (Cis-moll, E-dur, Cis-moll.) 
15 „ Coda. 

Das einleitende Ritornell wieder ein packendes Bei— 
ſpiel jener Chopin'ſchen Anfaͤnge außerhalb der herrſchenden 
Tonart. Ein viertaftiger Halbſatz der von der Wechſel— 
dominante: Dis, lisis, eis uͤber die Dominante gis, his, 
dis, fis nach dem Tonikadreiklang von cis-moll modulicrt. 
Der murmelnde, ſinnende Monolog eines Betruͤbten. 
Der Tanz beginnt gedaͤmpft, gemeſſen: uͤber der rhyth— 

4 


* 
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miſch ſcharfen Guitarrenbegleitung mit leiſen Trommel— 
wirbel hier und da durchmiſcht eine volkstuͤmliche Moll: 
melodie, von dunklen Sehnſuͤchten leicht geſchwellt; wieder 
ſinkt ſie zum Beginn herab, hebt ſich nochmals, hellt 
ſich zum E-dur auf. Jetzt ein ſeltſames Klangſpiel: 
Der D- dur-Akkord (neapolitaniſcher Sextakkord) in der 
Cis-moll⸗Kadenz bannt das Ohr, daß es von ihm nicht 
loskommt: viermal leuchtet das Phantom auf, jedesmal 
in leichter Grazie verfuͤhreriſcher lockend, mit ſpieleriſchen 
Figuren jedesmal der Höhe näher zufliegend. Eine 
Fermate: vorbei das zauberiſche Gebilde, wieder das 
monotone Sinnen. Eine neue Weiſe: halb ſtill-betruͤbt, 
halb ftillebefchaulich. Der Schleifer in der Baßfigur, 
Takt fuͤr Takt wiederkehrend, miſcht in das beharrliche 
Drehen mit ſeiner leiſen Diſſonanz einen Akzent 
ſchmerzlicher Reſignation. Die langgedehnten wirbelnden 
Triller am Ende der achttaftigen Phraſen, (die Figur: 


iſt auch ein langſamer Triller) geben ihren beſonderen 
aufſtachelnden Akzent. Und nun im folgenden Abſchnitt 
„eon anima“ jauchzt es auf, glutvoll und leidenſchaftlich 
ſtuͤrmt der Tanz dahin, wie im ekſtatiſchen Rauſch ſchwingt 
fich das H-dur jubeind zur Hoͤhe: eine hinreißende 
ſchwungvolle Stelle, in ihrem packenden Reiz noch gehoben 
durch das auf den Gipfelpunkt, das F unmittelbar 
folgende piano: ein felig begluͤcktes Lächeln ſcheint es in 
Klaͤngen zu deuten. Nochmals das Aufjauchzen, 
nochmals das ſtille Laͤcheln: dann wendet ſich das Bild. 
Die graue Wirklichkeit klopft wieder an, erloſchen iſt der 
glaͤnzende Traum; das ſeltſam gruͤbelnde Ritornell des 
erſten Anfangs erklingt wieder, der melancholiſche Tanz 
mit feinem aufhellenden E-dur, feinem wie ein Irrlicht 
gleißenden D-dur rauſcht wieder am Ohr vorbei, und 
nun die abſonderliche Coda: hartnaͤckig wiederholt fich 
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die Cis-moll⸗Kadenz fünf Mal, „poco stretto” ſich ver: 
bohrend wie in eine ſtille Wut, gemiſcht mit ironiſchem 
Hohn: jene ſeltſame Kette von acht Parallelquinten und 
Septimen (harmoniſch zu deuten als Kette von Domi— 
nantſeptakkorden); in gruͤbelndes Gemurmel laͤuft dieſe 
veraͤchtliche Gebaͤrde gegen die Konvention aus, und ein 
packender Unterdominant-Schluß (dis, fis, a, ois — eis, 
e, g) bringt das Stuͤck zu Ende. 


Nr. 22. Gis-moll, op. 33 Nr. 1. 


+ Mazurkas, op. 33. Erſchienen 1858. Gewidmet der Gräfin 
Moſtowska. 
Erſchienen 1838. 


Aufbau: 
1). 3 * 4 Takte a (Gis-moll.) 
II). 8 „ b (H-dur, Fis-dur.) 
2X8 „ e (H-dur) 
II. 3X4 „ a (Gis-moll.) 


Bau der Hauptmelodie a einfach genug, wenn man 
fie als Zuſammenſetzung von 3X4 Takten anſieht, 
d. h. achttaktiger Satz mit Wiederholung des viertaftigen 
Nachſatzes. Ein feineres Empfinden fuͤr den linearen 
Aufbau der Toͤne wird ſich freilich dabei nicht beruhigen, 
ſondern bemerken, daß die erſten zwei Takte eigentlich 
für das Ohr nicht den Anfang, ſondern den Abſchluß, 
Ueberreſt einer nicht ausgeſchriebenen Phraſe bedeuten: 
d. h. ein Anfang auf dem 3. und 4. Takt vorliegt. 
Dadurch kommt in das Gefüge der folgenden melodifchen 
Linien ein ſeltſames Schwanken, das an dem Ausdruck 
des „mesto“ feinen gehörigen Anteil hat. Die regelrechte 
achttaktige Periode dem Chopin'ſchen Gebilde gegenüber: 
geſtellt duͤrfte deſſen Eigenart anſchaulich machen. Es 
zeigt ſich dabei, daß die zwei am Anfang verſchwiegenen 
Takte im zweiten Teile der Chopin'ſchen Faſſung ſich 
einfinden: 
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Negelrechte achttaktige Periode. 


TTT 
Rees? 


Chopins Faſſung 


ſchwer leicht 


ſchwer leicht leicht ſchwer 


Das Ergebnis ift, daß bei Chopin Anfangs- und 
Endglied der Melodie die naͤmliche Phraſe ſind, daß ſeine 
Melodie genau in der Mitte (auf dem hohen g) ihren 
Gipfelpunkt findet, daß der Aufſtieg des Vorderſatzes 
dem Abſtieg des Nachſatzes aufs ſchoͤnſte entſpricht. 
Dieſen linearen Symmetrien entſprechen jedoch nicht die 
Gewichtsſymmetrien der einzelnen Takte: Die Ordnung 
leicht⸗ſchwer, leicht-ſchwer im Vorderſatz kehrt fih im 
Nachſatz um in: ſchwer⸗leicht, leicht⸗ſchwer, ſo daß zwei 
ſchwere und zwei leichte Takte unmittelbar aufeinander⸗ 
folgen und fo auch zu jenem rhythmiſchen Schwanken 


236 Die Mazurken. 


beitragen, von dem oben die Rede war. Man beachte 
auch, daß die beiden Schwerpunkte Takt 4 und 5 bei 
Chopin verſchleiert ſind durch die Pauſe in der linken 
Hand und die Synkopen. Das ganze Stuͤck hindurch 
werden alle Themen, (auch die Abſchnitte b und e) von 
dem Rhythmus: d | LF d oder feiner Variante 
(Achtel anſtelle der punktierten Figur) beherrſcht. Die 
Harmonik des Stuͤckes bietet keine Schwierigkeiten. 


Nr. 23. D-dur. op. 33 Nr. 2. 

Aufbau: 

L) 8+8a (D-dur.) 
8+8a, (A-dur.) 
8+8a (D-dur.) 
II.) Trio 16 b (B-dur, F-dur, B-moll, Des-dur.) 
|: 8e (Fis-moll, A-dur.) : 
III.) 8 ＋8a (D-dur.) 
8 ＋8 a, (A-dur.) 
8 ＋ 8a (D-dur.) 
8+7 Takie Coda. 

Verwicklungen konſtruktiver und harmoniſcher Art 
kommen in dem ſehr lebhaften, auf derbe ländliche Reize 
geitellten Stuͤck kaum vor, bis auf die Coda. Ein echter 
Bauerntanz, jeder Abſchnitt erft im ſtampfenden forte 
der Burſchen, dann im leicht dahin huſchenden pianissimo 
von den leichtfuͤßigen Mädchen wiederholt. Mit dem 
Wechſel von Tonika und Dominante begnuͤgt ſich der 
erſte Teil. Das Trio macht Abſtecher in entferntere 
B⸗Tonarten, findet dann wieder (beim Teil ei feinen 
Weg zu den Kreuztonarten zurück. Die Verbindung 
zwiſchen Des-dur und Fis-moll wird durch enharmoniſche 
Vertauſchung des Des-dur mit Cis-dur (Dominante von 
Fis-moll) bewirkt. Beſonders reizvoll die Coca. Nur 
wie von weitem hoͤrt man noch die Tanzrhythmen, der 
Lauſchende entfernt fich immer mehr. Ländliche Dudek 
fad- und Schalmeienmuſik. Die Mittelſtimmen beſorgen 
das melodiſche und harmoniſche Geſchehen, Baß und 
Oberſtimme halten immerwaͤhrend Tonika und Dominante 


Nr. 24. C-dur. op. 33 Nr. 3. 237 


feſt, die kleine Flöte pfeift zum Schluß gellend über das 
klanglich entzuͤckende Gebilde verſchwindender leifer Klänge: 
auch hier wieder it die Folge d, fis, gis, a, h, eis, d 
ein transponiertes Lydiſch, dur mit erhöhter Quarte. 


Nr. 24. C-dur. op. 33 Nr. 3. 


Von dieſer kleinen Mazurka erzaͤhlt Lenz, es waͤre 
über ihren Takt zwiſchen Chopin und Meverbeer ein 
heftiger Zank entbrannt, indem Meyerbeer hartnaͤckig bez 
hauptete fie ſtaͤnde im 1 Takt, während Chopin wütend 
feinen $ Takt verteidigte. Man kann den Kernpunkt 
des Streits nicht leicht begreifen. Allenfalls ließe ſich 
geltend machen, daß zu Anfang das leiſe Glockengelaͤute 
der linken Hand mit den Akzenten auf 2 in der Tat 
wie 2 oder 4 Takt aufgefaßt werden kann, wogegen uͤber 
den ¼ Takt der rechten Hand kaum ein Zweifel auf: 
kommen kann. Es waͤre alſo dieſer Auffaſſung gemaͤß 
zu ſpielen, als ob drei $ Takte in der linken Hand vier 


Takten der rechten entſpraͤchen: 


238 Die Mazurken. 


Indes bedarf es einer fo gekuͤnſtelten Auffaſſung 
gar nicht um der Stelle gerecht zu werden. 
Aufbau ſehr einfach: 
I). 248 a (C-dur, A-moll). 
II). 2X 8a (As- dur). 
AN EN 


Nr. 25. H-moll. op. 33 Nr. 4. 

Aufbau: 

J). % 12 a (H-moll, Fis- dur). 
12 a, (H-moll, C-dur) .: 
16 b (B-dur, Es- dur). 
12 a (H-moll, Fis-dur). 
12 a, (H-moll, C-dur) .: 
16 b (B-dur, Es- dur). 
I). 2X 16 e (H-dur). 
10 d (H-dur). 
16 di (H- dur). 
II). 12a (H-moll, Fis-dur). 
12 a, (H- moll, C- dur). 
8 Takte Coda. 

1). Das „Mesto“ des Hauptthemas a ſowohl im 
Duktus der Melodie begruͤndet, wie in dem zoͤgernden 
Gang, der durch die Dehnung der achttaftigen Perioden 
auf 12 Takte entſteht. Aus Chopins 24 Takten ließe 
fich die regelrechte ſechzehntatktige Paſſage auf mehrere Arten 
herausſchaͤlen, von denen hier die vielleicht natuͤrlichſte 
zum Vergleich mit Chopins Faſſung mitgeteilt ſei: 


Dieſer Vergleich wird auf die Spur der ſtimmung⸗ 
gebenden Fonftruftiven Feinheiten bei Chopin führen. 


Es ſind die folgenden: Takt 7 u. 8 die Antwort im Forte 
auf die beiden vorhergehenden Takte im piano, gleichzeitig 
Aufhoͤren der Begleitung; in den folgenden Takten das 
zoͤgernde ſich Drehen um die (Takt 8 entſtammenden) 
Toͤne a, eis und ais, eis in mannigfachen rhythmiſchen 
Varianten. Im Nachſatz zu beachten das in der Tiefe 
ſich verlierende Gemurmel bei der oſtinaten Wiederholung 
der Baßphraſe Takt 17ff., mit ihren Echos, ihren ein⸗ 
gemiſchten Hemiolen (F Takt in den $ Takt eingezwaͤngt), 
die beiden um das Doppelte verlaͤngerten Schlußtöne: 
G, Fis, (Takt 23, 24) die mit ihrem „pesante“ ihrer 
nachdruͤcklichen Länge von der unerwarteten und ſelt— 
ſamen Abſchweifung in das fernliegende C-dur wieder 
mit Eindringlichkeit auf die Haupttonart H-moll zuruͤck⸗ 
führen. Dieſes C-dur erklaͤrt fich übrigens als phrygiſche 
Tonart transponiert, (H-moll mit e anſtatt cis). 

Die einſtimmmigen Uebergaͤnge (T. 23, 24 u. 47, 
48) zu erklaͤren, als ob ſie ein Auszug der folgenden 
Akkordverbindungen waͤren: 
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Das zweite Thema b (in B-dur) wird durch die 
naͤmliche Oktavenphraſe eingeleitet: G, Ges, dazu jetzt 
noch ein F. (Takt 35, 36). Ueberhaupt ſpielen in 
dieſer Mazurka bei faſt allen modulatoriſchen Uebergaͤngen 
die einſtimmigen (oder in bloßen Oktaven verſtaͤrkten) 
Phraſen eine intereſſante Rolle. 

Das B-dur-Thema b (Takt 37ff) mit Einmiſchung 
der Mollunterdominante Es-moll, weiterhin aͤhnlich Es-dur 
mit As-moll untermiſcht. Harmoniſche Deutung des 
Ueberganges von Es-dur nach dem H-dur des Mittelteils: 


duaßge, As: V dhe, IT H: V— 
—— —— 


= 
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Der Akkord fis, ais, eis, e (bei ) tritt als enharmoniſche 
Verwechslung auf mit ges, b, des, e = e, ges, b, des 
zg alterierte Unterdominante von b-moll: es, ges, b, 
es. . 

Nicht minder intereſſant die Baßſoliloquie, die in 
der Faͤrbung eines klaͤglichen Fagotts vom H-dur des 
zweiten Teils zum H-moll der Repriſe zuruͤckleitet: Sie 
uͤberbruͤckt den Stimmungsgegenſatz des glänzenden, faſt 
kecken und uͤbermuͤtigen H-dur und des betrübten H- moll, 
indem fie die H-dursMelodie nachſummt, dann ins Moll 
wendet, und Schritt fuͤr Schritt langſam zum truͤben 
H-moll endguͤltig zuruͤckkehrt. Ganz am Schluß des 
Stuͤckes in der Coda wiederholt ſich das Spiel mit der 
phrygiſchen Tonart in einer neuen feſſelnden Variante: 
wie leiſe, gedaͤmpfte Trompetenſignale von weither 
ſchallend, klingt das G, C ſeltſam und unheimlich in 
das H-moll hinein. Dies wertvolle Stuͤck wird leider 
geſchaͤdigt durch zu haͤufige Wiederholung des Haupt— 
themas in H-moll. Man würde ihm einen Dienſt 
erweiſen, wenn man den erſten Hauptteil um die Haͤlfte 


kuͤrzte, die ganze zweite Haͤlfte (eine bloße Wiederholung 
der eren Hälfte der Abſchnitte a, a,, b) überjpringt.- 


Nr. 26. Cis-moll. op. 41 Nr. 1. 

4 Mazurkas op. 40. Erſchienen 1840. Gewidmet Chopins 
Freunde Stefan Witwicki. 

Dieſer Mazurka gebuͤhrt mit einigen anderen groͤßeren 
ihr ebenbuͤrtigen Stuͤcken eine Sonderſtellung. Sie 
vergeiſtigt den Tanz, hebt ihn aus dem Laͤndlichen hinaus 
in die Nachbarſchaft ſymphoniſcher Kunſt. Das einzig- 
artige Gemiſch bodenſtaͤndiger Rhythmik und Melodik 
mit raffinierter Harmonik und ſymphoniſcher Konſtruk— 
tionstendenzen gibt dieſen Stuͤcken ihren beſonderen Reiz. 

Aufbau: 

D. 8a (eis-moll.) 
8a, (E-dur.) 
16 b (Cis-dur,) 


Leichtentritt, Analyſe von Chopins Klavlerwerken. 16 
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II). 16 o (Fis-dur, Gis-moll.) 
16d (Fis-dur, Cis- dur.) 
8 Takte Ueberleitung, thematiſche Verarbeitung von a. 
III). 8 a (Cis- moll.) 
8a, (E- dur.) 
16 b (Cis-dur.) 
14 Takte thematiſche Verarbeitung von b. 
8a 13 Takte Coda. 


Form im Ganzen: 
Dea 


1). Das Hauptthema in der transponierten phrygiſchen 
Tonart: eis-moll mit d anſtatt dis, alſo eis, d, e, fis, 
gis, a, h, eis. Dieſer legendenhafte Ton wird verſtaͤrkt 
durch den einſtimmigen Beginn. Wiederholung des 
Themas eine Terz hoͤher in E-dur, (die Unterdominante 
a, eis, e jedesmal erſetzt durch die Variante ais, eis, 
fisis, die einen übermäßigen Sekundſchritt in die E-dur- 
melodie hineinbringt). Das E-dur gegenüber dem triften . 
Phrygiſch wirkt im Sinne der Aufhellung, des crescendo, 
Thema b tritt nunmehr in (Cis-dur) mit lauter Luſtigkeit 
ein, bei der Wiederholung durch trillernde Triolenfiguration 
noch glaͤnzender ausgeziert. 


II). Eine neue Weiſe des melodienreichen Stuͤckes 
eröffnet den Mittelteil, anmutig und fein in der Linie, 
beſonders gegen den Schluß hin, wo die Fis-dur-Melodie 
vom hohen H, ihrem Gipfelpunkt fich im verlangfamten 
Abſtieg wie uͤber breite Teraſſenſtufen fallen laͤßt; eine 
Hemiolenwirkung, i-Takt in den -Zaft eingemiſcht: 


Dieſem Soprangeſang antwortet ein neuer Fis-dur⸗ 
Geſang in Tenorlage, eine Melodie von gewinnender 
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Herzlichkeit und chevalereskem Anflug. Ihr Abſchluß 
von fremdartigem, feinem Reiz durch das aufs Lydiſche 
hinweiſende his in Fis-dur: 


Ins Symphoniſche ſpielt das Stuͤck hinüber durch 
die achttaftige Ruͤckleiiung nach dem Hauptthema a, die 
das Motiv a über A-dur, Fis-moll, C-dur überrafchend 
nach Cis-dur und dem phrygiſch gefärbten Cis-moll 
geleitet. 

Wiederum ins Symphoniſche ſchweift der letzte Teil 
des Stuͤckes, die abſchließenden 36 Takte: Nach der 
Repriſe des Haupuhemas a und des Themas b wird 
im Sinne der Steigerung aus einem Motiv von b heraus 


BNN 


der Abſchluß um 14 Takte hinausgezoͤgert bis endlich 
dieſe Spannung ſich loͤſt durch den triumphalen Eintritt 
des Hauptthemas, des nunmehr in ſeinem Fortissimo, 
feinem wuchtigen Doppeloftaven eine packende, duͤſtere 
Größe erhält. Dies Pathos wird nach 8 Takten plotzlich 
abgeloͤſt durch ein piano, das nach der Ertafe zuruͤckfuͤhrt 
in die triſte Melancholie des Anfangs, und mit dieſen 
ſtill⸗reſignierten, fataliſtiſchen Klängen entſchlaͤft das Stuck 
gleichſam. 


Nr. 27. (Tonart unbeſtimmt). op. 41 Nr. 2. 
Aufbau: 
2 8a (Tonart unbeſtimmt). 
28 b (H-dur). 
8 e (Cis-moll, H-dur). 
28 b (H-dur). 
8 


a 
4 Takte Coda. 
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Im Ganzen: a b o b a. Eine überaus ſymmetriſche 
— 

Form. Der Abſchnitt in der Mitte für ſich allein, vor 
ihm a und b, nach ihm in der umgekehrten Reihenfolge 
b und a. Die Anordnung der Teile vom Ende rúd- 
waͤrts gezählt ift genau die naͤhmliche wie von Anfang 
an vorwärts gezaͤhlt. In der neueren Muſik iſt dies Schema, 
das fich bei Bach bisweilen findet, überaus felten, 

Die Tonalitaͤt des Hauptthemas ift durchaus unz 
beſtimmt. Es ſetzt ſich zuſammen aus einer A-moll, 
einer E-moll⸗Kadenz und einer Art phrygiſchen Schluffes 
(E-moll mit f anftatt fis). Die Mazurka hat einen aug- 
geſprochen legendenhaften, heroiſchen Klang. Von ruhig 
erzaͤhlendem Anfang hebt fie fih bei dem H-dur⸗Teil 
zu lebhafterer Teilnahme, beflügelt ſich bei dem Mittel⸗ 
ſtuͤck e (in Cis-moll, H-dur) zu lyriſchem Schwung, um 
dann in den epiſchen Ton wieder zuruͤckzukehren, und 
in machtvoller Steigerung einem gewaltigen hinreißenden 
Hoͤhepunkt zuzuſtreben. Dieſes wie von maͤchtigem 
Chorton geſchwellte Fortissimo (12 Takte vor dem Schluß) 
bringt die Septime, die ſchon von Anfang an den Ton 
des Themas beſtimmte zur ſtaͤrkſten Geltung. Alter⸗ 
tümliche, den Kirchentönen entlehnte Harmonien bringen 
das koſtbare Stuck zu Ende: e-moll phrygiſch, von dem 
Unterdominantklang a-moll praͤludiert. Wie Poſaunen⸗ 
ſchall bei dem viermal wiederholten Ruf: e, g. 


Nr. 28. H-dur. op. 41 Nr. 3. 
Aufbau: 


D 4a (H- dur.) 
1b („ „ 


2 éi 
8 bi (Es- dur.) 
4a, (H: dur.) 
1b („ 9 
Za Und 
6b, (D-dur.) 


Nr. 28. H-dur. op. 41 Nr. 3. 


II). 8e (G-dur.) 

8 e (E-dur, H-dur.) 
II). 4 ＋ 8 b. (H-dur Es-dur.) 

8 ＋ 1b (H-dur. 

3a FREE 

Die konſtruktive Idee des Stuͤckes geiftreich und 
originell: Eine viertaftige H-dur-Phraſe iſt einer Reihe 
von Pilaſtern gleich in Zwiſchenraͤumen aufgerichtet. 
Zwifchen dieſen H-dur-Saͤulen biegen elegant gewoͤlbte 


K Gänge ganz úberrafchend in entfernte Tonarten aus, 


(Es-dur, D-dur) jedesmal wieder nach H-dur den Weg 
zuruͤckfindend. In der Mitte ein glaͤnzendes Trio, 
martialiſch, zum lauten triumphalen Ausbruch geſchwellt; 
dann wiederholt ſich abgekuͤrzt das Spiel der Saͤulen 
und der ſie verbindenden Tonguirlanden. 

Harmoniſche Deutung des Uebergangs von H- dur 
nach Es-dur und zuruck (Takt 14—20) nicht ſchwierig, 
wenn man für H-dur ein Ces-dur einſetzt. Der Ueber: 
gang von H-dur nach D-dur wird bewirkt (Takt 32—36) 
durch Hinzufuͤgung einer kleinen (Dominant) ſeptime und 
Umdeutung des ſo erhaltenen Akkords als Wechſeldominante 
der neuen Tonart: 


(Takt 14—20) | — Ge 
sier m 
3 | 


: I= Ces Í 


= es IV Es: 17 


— 


ke R 
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— Durparalle 
: I von Ces-dur 


(Takt 32— Cer 


Br 555 Ek 


EDER) DI 
nante von D 


Nr. 29, As-dur. op. 41 Nr. 4 
Aufbau: 

J). 2X 8a (As-dur). 

2X8b (As-dur, C-moll). 
II). 8 0 (C-moll). 

12 Takte Durchführung von a (C-dur nach As- dur). 
II). 8a (As- dur). 

8 6 b (As-dur, C-moll, As- dur). 

Mit den uͤbrigen Gefaͤhrten des op. 41 kann ſich 
dieſe Mazurka an Bedeutſamkeit des Inhalts kaum 
meſſen. Ein elegantes, etwas ſalonmaͤßiges Stuͤck von 
feinen Reizen der Linie und des Klanges. Im Mittel- 
teil o tritt wiederum das alte Mazurka⸗Erbſtuͤck in 
Erſcheinung, die oſtinaten Mittelſtimmen. Die Ueber- 
leitung vom C-dur des Mittelteils zum As-dur der 
Repriſe (Takt 48 — 32) beſorgt eine einſtimmige Paflage, 
deren latente Harmonien die folgenden waͤren: 


Nr. 30. G-dur. op. 50 Nr, 1. 


Dem Schluß des Stuͤckes fehlen zwei Takte. Die 
achttaktige Phraſe wird durch eine ſechstaktige erſetzt. 
Die Wirkung ſeltſam reizvoll, als ob die Klaͤnge ein⸗ 
ſchlummerten. Ein recht abgetoͤntes diminuendo und wohl 
bemeſſenes ritardando müffen dieſen in der Luft haͤngenden 
Schluß gebührend ftügen. 


Nr. 30. G-dur. op. 50 Nr. 1. 
Drei Mazurkas op. 50, erſchienen wahrſcheinlich 1842, gewidmet 
Chopin's Freunde Szmitkowski. 
Aufbau: 16a (G-dar.) 
8 b (E-moll, reines Moll aͤoliſch.) 
16a (G- dur.) 
16 % (C-moll, B-dur, Es- dur, G-m oll, G-dur.) 
16a (G-dur.) 
16d (C-moll äolifch, G-dur.) 
16e Variante von a (C-moll, G-dur.) 
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Eine Art Rondoform mit drei Zwiſchenſaͤtzen: 
a b a c a dj ale) 
. 


Der erſte Zwiſchenſatz d (Takt 17) miſcht aͤoliſchen 
Charakter ein, e-moll mit d anſtatt dis. Ueberhaupt 
bringen die Zwiſchenſaͤtze harmoniſche Reize zu dem rot⸗ 
baͤckig derben Hauptthema hinzu. Der zweite Zwiſchen— 
fag e (in c-moll) führt feine gefuͤhlvolle Cellokantilene 
in Sequenzen von den B-Tonarten her den Kreuzen ent— 
gegen. Der dritte Zwiſchenſatz miſcht C-moll und Es-dur 
(g, b, es und g, h, d hintereinander), beeinflußt das 
C-moll im Sinne der aͤoliſchen Tonart, läßt über dem Orgel: 
punkt D den Septakkorden in chromatiſcher Ruͤckung freies 
Spiel. Das Typiſche, Mazurmaͤßige des Stuͤckes liegt im 
Hauptthema, das Empfindſame, Perſoͤnliche in den 
Zwiſchenſaͤtzen. 

Hier harmoniſcher Auszug des Zwiſchenſatzes C 
(Takt 41—57), aus dem die Verknuͤpfung der Tonarten 
O-moll, B-dur, G-moll, D-Dur erſichtlich ift, und die ab- 
ſteigende Sequenz: D, C, H-dur, a-moll, G- dur: 

B:. I IV 

5 V 
T 
Ca E EE 
5 


| d 


e Ca ee OC ER 
— — — — 


— 


Nr, 31. As-dur. op. 50 Nr. 2. 


Nr. 31. As-dur. op. 50 Nr. 2. 
Aufbau: J). 8 Takte Einleitung (As- dur.) 
8 -+ 12a (As- dur.) 
8 ＋ 3b (F. moll, C- dur.) 
8 -+ 12a (As- dur.) 
IJ). 8 e (Des- dur.) 
8c, (B- moll.) 
8 e (Des- dur.) 
II, 8 ＋ 12a (As- dur.) 

Das gewöhnliche Schema der großen dreiteiligen Lied- 
form mit abgekuͤrzter Repriſe (der Teil b kehrt nicht 
wieder). Die Einleitung dominantiſch, ein auf acht Takte 
gedehnter Auftakt der Dominante. Das Hauptthema a 
zwoͤlftaktig, der Nachſatz erhaͤlt ſeine elegante Linie durch 
viertaktige Verlaͤngerung. Die Klammer im folgenden 
Beiſpiel zeigt die Verlaͤngerung an; gleichzeitig ſind auch 
die in den meiſten Ausgaben falſchen Phraſierungsboͤgen 
richtig geſtellt: 


250 Die Mazurken. 


Auch Abſchnitt b durch dreitaktigen, echoartigen Anz 
hang verlängert, der eine reizvolle Nuance des Zoͤgerns, 
Sinnens hineinbringt (Takt 37—39). Der Trioteil in 
Des-dur und B-moll enthält weder im Konſtruktiven noch 
im Harmoniſchen Beſonderheiten, die zu naͤherer Be⸗ 
trachtung einladen. 


Nr. 32. Cis-moll. op. 50 Nr. 3. 


Gehört in die Klaſſe der großen, kunſtvollen, fym- 
phoniſcher Mittel ſich bedienenden Mazurken. 


Aufbau: 
J). 10 a (Cis-moll, Gisdur.) 
16 b (A-dur, Fis-moll, Gis-dur.) 
8 ＋ 4a (Cis-moll, Gis- dur.) 
II). 16 % (H- dur.) 
16d (E-dur, Cis-moll, H-dur.) 
16e (H-dur.) 
I). 16a (Cis-moll, Gis-dur.) 
10 b (A-dur, Fis-moll, Gis-dur.) 
16a (Gis-dur, Cis-moll.) 
IV). 16 Takte ſymphoniſche Durchführung über Thema a. 
A 


D n n 


24 n D 
844 Takte Coda. 


Eine große vierteilige Form. Der üblichen dreiteiligen 
Liedform mit Repriſe iſt noch ein vierter Teil beigefügt, 
der in der Art einer ſymphoniſchen Durchführung noch 
einmal der Hauptmotive ſich bemaͤchtigt. 

Das Hauptthema a zeigt übrigens ſchon von feinem 
erſten Erſcheinen an eine der Tanzmuſik ſonſt fremde 
polyphone Ausgeſtaltung. 
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Teil I mehr eine Tanzphantaſie als ein wirklicher 
Tanz. In kontrapunktiſch fein verſchlungenen Linien 
praͤſentiert ſich das Hauptthema a, ſpaͤter auf mancherlei 
Art variiert bei feiner Öfteren Wiederkehr. Der Anfang 
ein neues Beiſpiel fuͤr Chopins ſinnreiche und mannig⸗ 
fache Art des dominantiſchen Beginns. Dem fragenden, 
zweifelnden, bald eilenden, bald zoͤgernden Anfang folgt 
(Takt 17) das neue Thema b in ſtolzen Rhythmen. 
Dieſe chevalereske Epiſode wird abgeloͤſt durch ein Klang⸗ 
gebilde von zärtlicher Erotik (Takt 25), das fich ſchließlich 
in den dichter verſchlungenen Linien des erſten Themas a 
verliert. Man moͤchte bei dieſer Stelle beinahe glauben, 
daß hier das berühmte Cis-moll-Praͤludium aus dem 
1. Teil des Wohltemperierten Klaviers nachgewirkt habe. Es 
waͤre nicht ſchwer, den Anfang des Praͤludiums zu Chopins 
Thema zu kontrapunktieren. Erſt in dem triomaͤßigen 
Zwiſchenſatz e (Takt 45) kommt die Mazurka zu ihrem 
vollen Recht, in der leicht dahinſchwebenden, von Anmut 
beflügelten H-dur-⸗Melodie. Der ganze erſte Hauptteil 
wird nun wiederholt, und dann ſetzt der ſymphoniſch 
gewobene vierte Teil ein, deſſen im ſtrengſten Sinne 
polyphone Dreiſtimmigkeit in ihrer glutvollen Chromatik 
Triſtan⸗ und Parſifalklaͤnge vorwegnimmt. Erſt in dieſem 
letzten Teil verwickelt fih die Harmonie in ungewoͤhn⸗ 
licher Weiſe. Hier folge die harmoniſche Deutung der 
ſchwierigen und intereſſanten Stelle (von Takt 34 vor 
dem Schluß an). Es handelt ſich um eine Reihe von 
Sequenzen, die im Abſtand einer kleinen Terz nach der 
Höhe ruͤcken, von H-dur nach D-, F-, Gis-, H-, D-dur. 
Die (hier nicht mehr mitgeteilte) Fortſetzung der Sequenzen⸗ 
reihe geht ganz aͤhnlich wiederum in kleinen Terzen⸗ 
ruͤckungen meiter, von D-dur nach F., Gis-, H-, D-dur 
und biegt dann ſchließlich endgültig nach der Grundton⸗ 
art Cis-moll ab. Der Uebergang von H-dur nach D-dur 
(bei +) erklaͤrt ſich am einfachſten, wenn man h, dis, 
gis = ces, es, as = Unterdominante von Es fegt, und den 
folgenden Akkord: b, d, g von Es-dur nach D-dur = IV 
umdeutet. 
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vereinfachter Auszug: 


nach D: nach 
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Nr. 33. H-dur. op. 56 Nr. 1, 

Erſchienen 1844. Drei Mazurkas op. 56, gewidmet Mlle. 
C. Maberly. 

Aufbau: 

I). 12 + 10 Takte a (Unregelmaͤßiger 
Anfang, nach H-dur modulierend.) 
12 10 Takie a (nach H-dur mo- 
dulierend.) 
I). 16 „ b (Es- dur, As- 
dur.) 
16 ＋ 8 „ b (Es- dur, As- 
dur nach H. dur.) 
III. 12 7 10 a (nach H-dur moz 
dulierend.) 
IV Variante von II). 16 b (G- dur, D- dur.) 
P 16+ 8 „ b (G-dur, D-dur 
nach H-dur.) 
Val 12710 a (nach H-dur mo- 
dulierend.) 
VI, 16 thematiſche 
Durchfuͤhrung. 
3X8 Coda. 

Eine ungewöhnlich große, ſechsfach geteilte Form. Von 
der üblichen Form: A, B, A, B, A unterſcheidet fie ſich 
dadurch, daß B beim zweiten Erfcheinen in einer anderen 
Tonart ſteht, und daß als ſechſter Teil eine breite thema⸗ 
tiſche Durchführung und Coda beigefügt iſt. 

Die Fuͤlle merkwuͤrdiger Einzelheiten macht dieſe Ma⸗ 
zurka zu einer der intereflanteften. Der Anfang ein Haupt: 
beiſpiel fuͤr die, wie es ſcheint von Chopin erfundene Art, 
in die Haupttonart hineinzumodulieren und den Eintritt 
des toniſchen Dreiklangs als beſonderen harmoniſchen 
Effekt vorzubereiten. Hugo Wolff z. B. verdankt dieſer 
Chopin'ſchen Idee nicht wenig (vgl. z. B. Jalieniſches 
Liederbuch Nr. 1, 3, 15, 23, 27). Wie die harmoniſche 
Analyſe zeigt, beginnt Chopin mit zweitaktigen, ſtufen⸗ 
weiſe abwaͤrtsſteigenden Sequenzen: H, A, G-dur, macht 
auf G-dur ſieben Takte lang Halt und erreicht die Haupt⸗ 
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tonart H-dur endgültig ert im 13. Takt. Nach dem hol 
den Zögern des Anfangs, dem idylliſch⸗zarten, friedlichen 
G-dur, wirft der H-dur- Einfag wie ein Erwachen, wie 
ein Strahl leuchtenden Sonnenlichts: 


Harmoniſcher Auszug: 


rs 


G-dur bis 
Takt 12, =H: IV- IA =V 


Ebenſo ungewöhnlich iſt die Konſtruktion des Ab- 
ſchnittes a. Seine 22 Takte gliedern ſich in: 
5 Takte 


ne, 


n 

22 Takte, 
ſind alſo in allen Teilen unregelmaͤßig, vom viertaktigen 
Schema durchaus abweichend. — Die folgende Melodie: 
ſkizze macht dieſe Verhaͤltniſſe klar. Die 5 Takte des 
erſten Abſatzes find Ueberbleibſel einer achttaktigen Phraſe, 
die mit dem eigentlichen 3. Takt beginnt und den 8. Takt 
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überfpringt. Zum Erſatz für den ausgefallenen 8. Takt 
müßte im vorhergehenden Takt (dem 5. Takt bei Chopin) 
ein (nicht verzeichnetes) ritenuto eingelegt werden. 

Im zweiten ſiebentaktigen Abſchnitt iſt der 7. Takt 
uͤberſprungen; infolgedeſſen verträgt der folgende 8. Takt 
neben feinem crescendo wiederum ein kleines ritenuto, 
Man úberfehe in dieſem ganzen Abſchnitt nicht die gelangs 
liche Fuͤhrung der Mittelſtimme. Der dritte, zehntaktige 
Abſchnitt hat zwei uͤberſchuͤſſige Echotakte vor feinem Ab— 
ſchluß. Durch die Taktordnung „ſchwer⸗ leicht“ erhält die 
Melodie die ſchwebende Grazie ihres Ganges: (Siehe 
Notenbeiſpiel S. 255). 

Auch in Teil II (Abſchnitt b) haben die Achtel- 
paſſagen in Es- und As-dur die Taktordnung: ſchwer⸗ 
leicht, mit geringerer Betonung der geradzahligen Takt⸗ 
anfaͤnge. In den Walzern ift des Öfteren auf diefe Mes 
lodiebildungsweiſe gedeutet worden. Auch hier bewaͤhrt 
ſich die ſolchen Konſtruktionen eigentümliche leichte Anmut. 
Der Uebergang vom H-dur des erſten Teils zum Es-dur 
des zweiten it zu erklaͤren entweder als Trugſchluß-Fort⸗ 
ſchreitung des Dominant⸗Septakkords H dis fis a nach dem 
14 Akkord von Es-dur: b, es, g, oder man fegt enharmo⸗ 
niſch: h, dis, fis, a = ces, es, ges, a = Variante der Es-dur 
Moll⸗Unterdominante: as, ces, es. 

Der Abſchluß des Es-dur Teils hemmt den Lauf der 
Achtel durch eingemiſchte Hemiolen (1 Takt in den J Takt 
eingebaut) und bewirkt die Modulation von As-dur nach 
H-dur durch Vertauſchen des As-dur mit as moll=gis moll, 
der Mollparallele von H-dur: 
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Noch intereſſanter ift die Parallelſtelle beim Uebergang 
vom Teil IV zu V. Der G-dur und D-dur Abſchnitt 
moduliert nach H-dur zuruͤck vermittelſt einer langen ein— 
ſtimmigen Achtelpaſſage, die zu interpretieren ift als eine 
Kette kleiner Kadenzen, in Sequenzen chromatiſch abſtei— 
gend durch die Tonarten D-dur, g-moll, fis ges, f, e, es, 
d, cis = H: II. Die folgende Wiedergabe der Stelle hält 
ſich nicht ſtreng an Chopin's ungenaue, die harmoniſchen 
Zuſammenhaͤnge verdunkelnde Schreibweiſe, ſondern ſetzt 
hier und da EN en 


d: ‚ds: I V — H. H VI Si 


Dieſe durchaus originelle Verwendung der Einſtimmig— 
keit duͤrfte vor Chopin ihres Gleichen kaum finden, außer 
(in Andeutungen) bei Bach in Orgeltokkaten und Fanta⸗ 
ſien. Chopin ſelbſt hat aus dieſer Idee im Finale der 
B.-moll⸗Sonate die aͤußerſten Konſequenzen gezogen. Bei 
Betrachtung jenes merkwürdigen Stuͤckes wird noch des 
Naͤheren auszufuͤhren ſein, wie ſich die Muſik des 20. Jahr⸗ 
hunderts Chopin's Anregung gegenuͤber verhaͤlt. 

Leichtentritt, Analpſe von Chopins Klavierwerken. 17 
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Der breit ausgebaute Schlußteil VI betont noch 
einmal die Spielfreudigkeit des ganzen Stuͤckes durch die 
geiſtvolle Art mit der er fünf achttaftige H-dur-Flaͤchen 
belebt und feſſelnd macht: 

1. Durch Orgelpunkt und Gegenſtimme (40 Takte vor 
Schluß). Reizvolle diſſonierende Reibungen ais und a, 
eis und e zugleich durch die Stimmfuͤhrung begruͤndet. 

Durch Ausbuchtungen in Sequenzen von H-dur nach 
anderen Tonalitaͤten und zuruͤck (Takt 24 vor Schluß). 

Von H nach H in zwei korreſpondierenden abfteigen- 

den Tonarten⸗Terraſſen: 

H — gis - Fis- E 
gis —— E - Dis- cis - H, 
Durch Variation dieſes Sequenzabſchnitts (16 Takte 
vor Schluß), Baßfiguration in Achteln. 


Nr. 34. C-dur. op. 56 Nr. 2. 

Im Verhaͤltnis zu den großen kunſtreichen Mazurken, 
wie Nr. 25, 26, 32, 33 ein primitives, faſt kunſtloſes 
Stuͤck, aber urpolniſch, von der bodenſtaͤndigen Kraft des 
Volkstanzes, von hinreißender Rhythmik. Beinahe moͤchte 
man glauben, daß die gemeinhin auf die kleine C-dur 
Mazurka Nr. 24 angewendete Anekdote eigentlich mehr 
auf dieſe Nr. 34 paßt. Daß Chopin und Meyerbeer ſich 
über 4 oder J Takt nicht einigen konnten ſcheint glaub: 
haft, wenn man das Stuͤck nach rechter Mazurkenart mit 
dem Akzent auf drei ſpielt. Der Anfang wuͤrde ſich dann 
nach Meyerbeer's Auffaſſung folgendermaßen ausnehmen: 


Aufbau (nach J Takten gerechnet): 
4 Takte Einleitung (C.- dur.) 
D „ (C-dur lydiſch.) 
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W: Ka: b (A-moll.) 
2X8 d (Sequenzen, E-dur, D-dur, 
C-dur, A-moll.) 
II). 16 a (Figurierte Variation des Haupt: 
thema's C-dur lydiſch.) 
16 SÉ (C-dur lydiſch.) 

Die lydiſche Tonart herrſcht vor, alſo: C, d, e, fis, g, 
a, h, e. Im Hauptthema über dem brummenden Quintens 
baß die huͤbſch geführte braiſchenmaͤßige Mittelſtimme zu 
beachten. 

Thema b des Mittelteils (in A moll) fagottartig, die 
zierlichen Sequenzen des Teils e ſchalmeien- oder floͤten⸗ 
maͤßig im Klang. 

Die gefaͤllige Variation des Hauptthema's in der 
Repriſe, mit den elegant geführten und doch ländlich: 
naiven Achtellaͤufen betont das Lydiſche noch ſtaͤrker. 


Nr. 35. C-moll. Op. 56 Nr. 3. 


Aufbau: 
I). 16784 (C-moll, G-moll, D-moll.) 
„„ 
II). 8 b (As-dur, B. dur.) 
16c (H- dur, B-dur.) 
8 ＋8 d (B- dur.) 
Joe (As-moll, B-moll, F-dur.) 
8 77f (B.- moll.) 
lód (B-dur nach C-moll.) 
II). 16 8 a (C-moll, G-moll, D- moll.) 
8 ＋ 12 a (C-moll, G-moll, C-moll nach Es. dur.) 
INL S8 a Durchfuhrung und Coda, ſtark modulierend.) 

Wieder eines von den breit angelegten, verwickelt und 
kunſtvoll durchgefuͤhrten Stuͤcken mit ſymphoniſchem 
Einſchlag. 

I). Das Hauptthema von ungewoͤhnlichem, verwickelten 
Aufbau. Seine 24 Takte teilen ſich zwar aͤußerlich in 
3X3 Takte, find aber bei näherer Betrachtung ein das 
Formgefuͤhl ſeltſam fremdartig anmutendes Gebilde, mit 

17% 
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feinen echoartigen Reperkuſſionen. Der ſchlicht melodiſche 
Auszug würde den folgenden Achttakt darſtellen; mit 
dem typiſchen Mazurkarhythmus und der regelrechten 
Gewichtsverteilung: leicht-ſchwer auf den gerad- und un: 
geradzahligen Takten: 


C-moll t 
leicht ſchwer leicht ſchwer 
— 


ä 
— 


Durch die echoartigen Anhänge wird jedoch die Ge- 
wichtsverteilung eine ganz andere, indem die ſehr ſeltene 
Folge: „ſchwer-ſchwer, leicht⸗leicht“ entſteht, alfo je zwei 
ſtark betonte Taktanfaͤnge, gefolgt von je zwei faſt un⸗ 
betonten: 

ſchwer ſchwer leicht leicht 


— 
ee zl, EREM | e? 
me 


ſchwer leicht leicht ſchwer 
e — 


Dieſe Melodiebildung entſcheidet den Charakter der 
Melodie; etwas Muͤdes, Schleppendes, Melancholiſches, 
Gruͤbelndes kommt in den Tanz hinein. 

ID. Auch Teil b (in Es-dur, Takt 49—56) hat trotz 
ſeiner ſcheinbaren Achttaktigkeit ein unregelmaͤßiges Ge⸗ 
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praͤge. Die Melodie ift eigentlich nur ſiebentaktig mit 
der eigentümlichen Anordnung 3+1+3 Takte. Der 
einzelne Takt in der Mitte iſt die Parallele zu dem 
ſchweren einleitenden Takt. Er vertritt die Stelle des 
4. Taktes, iſt aber entſprechend dem einleitenden 
Takt ſchwer, (anftatt leicht) wie er gemäß dem ſonſt bier 
herrſchenden Schema: „ſchwer⸗leicht“ eigentlich fein ſollte. 
Es folgen alſo in der Mitte drei ſchwere Takte unmittel— 
bar aufeinander, was dieſer Stelle etwas Wuchtiges gibt. 
Auf den 7. Takt folgt (mit Auslaſſung des 8.) ſogleich 
der 1. Takt des folgenden Abfchnitts e in der regel- 
mäßigen Anordnung: „leicht⸗ſchwer“, was dem dolce und 
der Grazie der Stelle ſehr angemeſſen iſt: 
Ober) 
einleitender 
Takt i. fchwer 2. leicht 


3, ſchwer 


SE 
(Schwer anſtatt leicht) ſchwer leicht ſchwer 
bs 


— 


* EN 9 — — — — VS De 
E EE 


— OAN 


Der Übergang von B-dur nach H-dur wird bewirkt 
durch enharmoniſchen Austauſch von Ges, des, fes, 
b mit Fis, eis, e, ais. Auch die Ruͤckleitung H-dur nach 
B- dur beruht auf ganz ähnlichem enharmonitchen Austauſch. 

Auch der folgende Abſchnitt e des an Themen ſehr 
reichhaltigen Stuͤckes hat feine melodiſchen Beſonderheiten. 
Im Vorderſatz des As- moll B-moll Abſchnitts beachte 
man die ſeltſame Wirkung der beiden ganz unerwartet 
aufeinanderfolgenden langen Töne F und B (im 6. und 
7. Takt), im Nachſatz den uͤberſchuͤſſigen Takt (9 anftatt 
8 Takte). Ahnlich der Nachſatz des folgenden Themas 
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fin B-moll mit feinen 7 anſtatt 8 Takten. Im weiteren Berz 
lauf wäre befonders zu verweiſen auf den letzten Hauptteil 
IV) mit feinen harmoniſchen Feinheiten. Triſtan— 
und Parſifalchromatik. Ihrer melodiſchen Ausſchmuͤckung 
und imitatoriſchen Fuͤhrung entkleidet naͤhme ſich die 
Stelle: 38 Takte vor dem Schluß in ihren harmoniſchen 
Zuſammenhaͤngen folgendermaßen aus: 


— Nne 
e 


neapolit. 
Sexte 


E GEES pm EES TE E SE e == 


Trugſchluß 


T 


— e — ä — 
T T CH az 
j I 


d: 1 IVV -e v 1 
— — — — 


Die letzten 32 Takte ein langer Orgelpunkt auf der 
Tonika C, mit reichlicher Einmiſchung des nach der Moll- 
unterdominante f-moll weiſenden Des. 


Nr. 36. A-moll. op. 59 Nr. 1. 
3 Mazurkas op. 59. Erſchienen 1846, ohne Widmung. 
Aufbau: 
Y. 12a (A-moll, C-dur, E- dur.) 
12 b (E-dur, Es-dur, D-dur.) 
12a (A-moll, C-dur, E-dur, A-moll.) 
I). 12+8e (A-dur mit Ausweichungen bis H-dur). 
GN Iod (E-moll, H-moll, G-dur, H-dur). 
UD. 12 a (Gis-moll.) 
12 b (Es-dur, D. dur.) 
12 a (A-moll.) 
16 Takte Coda. E 
Ein kuͤnſtlich gefügtes Stück, reich an erlefenen parz 
moniſchen Wirkungen. 
1). Lauter zwoͤlftaktige Phraſen. In Abſchnitt a bez 


Nr. 36. A-moll. op. 59. Nr. 1. 263 


wirkt der mittlere Viertakt die Verlängerung der 8 Takte 
auf 12. Der regelrechte Achttakt wuͤrde ſich etwa fol- 
gendermaßen ausnehmen: 


tr 
EE Ee Sege fe a Bé 
Ges — Ee Lee 
l 5 EN 
Be 
KE — 


Teil b bewegt fich in uͤberraſchenden Sequenzen über 
entferntere Tonarten chromatiſch abfteigend: E-dur, Es- 
dur, D-dur. Die Ruͤckleitung auf a ſehr elegant, indem 
Takt 25) die Hauptmelodie ſich ganz unvermutet als 
Kontrapunkt im Baß einſchleicht, zu einer Figur im 
Sopran, die aus dem Mittelteil b als Fortſetzung und 
Abgeſang heraus waͤchſt. 

II). In Abſchnitt e (Takt 8—10 des A-dur Teils) 
die Ausweichungen von A-dur über Fis-moll, H-moll, 


Cis dur, Fis-dur, H-dur, E-dur zurüd nach A-dur zu 
beachten, ſamt der fein geführten duettierenden Mittel 
ſtimme. Abſchnitt d biegt von feiner im Baß abwärts 
laufenden E-moll-Sfala uͤberraſchend dreimal in verz 
ſchiedenen Richtungen ab, nach H-moll, D-dur, H-dur. 
Dabei laufen harmonifche Bildungen ganz merkwuͤrdiger 
Art mitunter, wie z. B.: 


III). Die Repriſe des erſten Hauptteils tritt in der 
ganz entfernten Tonart Gis-moll ein, und erſt nach 24 
Takten Wanderung durch Gis-moll, Es-dur, D-dur ſchiebt 
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fich die Haupttonart A-moll ganz ftill wieder ein. Ab- 
ſonderlich auch die Coda mit ihrer lange hinausgezoͤgerten 
A-moll Kadenz (die Akkorde dis, fis, a, e und dis, La 
e=alV) beſorgen dieſe Verzögerung. In den letzten 
a-moll Takten wird mit dem Wechſel zwiſchen dis und 
d ein ſeltſames Spiel getrieben. 


Nr. 37. As-dur. op. 59 Nr. 2. 
Aufbau: 
D (8&+14)-+(8-+-14)a (As-dur mit geringen Uus- 
weichungen.) 
Im. 16b (As-dur.) 
8e (F-moll.) 
III.) 8 FIZ a (As-dur mit Auswei⸗ 
chungen.) 
Coda 12411 Takte. (As. dur). 

1). Entwicklung des erſten Themas im Sinne der 
Klangſteigerung. Viermal erſcheint es, vom piano bis 
zum Fortissimo abgeſtuft. Eigentlich eine Doppelperiode 
von 2% 16 Takten, jede Periode durch eine leicht kennt— 
liche Verlaͤngerung vor dem Schluß um ſechs Takte gedehnt. 

Il). Teil b (Takt 45) erhält feine harmoniſche Färbung 
durch die Führung der As-dur Melodie (mit einem 
fremdartigen eingemiſchten e) über dem Sekundzuſammen⸗ 
klang as, b. Eine eigentümliche Verwendung der Unter: 
dominantfunktion, die manchen ganz neuzeitlichen Klang- 
gebilden ſchon vorgreift: 


ES 


ae ae E 
rate 
= TEER F | 

II. Die Repriſe variiert durch Einſatz der As-dur 
Melodie im Baß. Weiterhin ſtark modulierende, in vielen 
Tonarten ſchillernde Sequenz, die dem Abſchluß der 
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Repriſe einen beſonderen klanglichen Glanz auffegt. Die 
folgende Analyſe zeigt die Verknuͤpfung der Tonarten: 


e 
F 
| 


b:=VI e:=V I Disk I 


— — — — — 


A ee di 


WEN e be se S 
— 2922. eb 
2 — — 

I E:=V 


I F:V = 
Er 


a EE = 
— — . ee, I ESTER Ee Eeer 


Kette von Dominantſeptaktorden As: = V 
mit Trugſchlußfortſchreitungen — 


N 
8 


_LWV=-IV IV 
Dieſe Art der chromatiſchen Sequenz, eine Neuerfindung 
Chopins, die ſich gerade in den Mazurken haͤufig findet, 
zielt auf farbige Wirkung. Am eindrucksvollſten iſt ſie, 
wenn ſie als ein Stuͤck Zierkunſt wirkt, als ſpieleriſche 
Ausſchmuͤckung. Von der geiſtloſen Sequenzverwendung, 
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die mit häufigen (zumal diatoniſchen)? Sequenzen die 
Melodiebildung der Themen in ihrer Urform beſtreitet, 
iſt dieſe Chopinſche Sequenzenkunſt weit entfernt. Die 
muſikaliſche Theorie iſt bisher dem Kunſtmittel der 
Sequenz durchaus nicht gerecht geworden. Bei Bach, 
Chopin und Wagner müßte man fich úber die Möglich: 
keiten der Sequenz belehren. 


Nr. 38. Fis-moll. op. 59 Nr. 3. 
Aufbau: i 
J). Cf (Fis-moll, A-dur.) 
b (A-dur.) 
19 (Fis-moll.) 
II). er (Fis-dur.) 
Sie nd 
SEN (modulierende Sequenz nach H-dur.) 
10+12d (Sequenz nach H-dur, Uebergang nach 
Fis- moll.) 
ILI), 8a (Fis-moll, mit Engführung.) 


12+18a (Verlaͤngerte, ausgezierte Kadenz Fis-moll.) 
20 Takte Coda. 

D. Das lebhafte Hauptthema von ſtarkem rhythmiſchen 
Leben erfuͤllt, durch den Widerſtreit der Akzente in der 
rechten Hand auf 3, in der linken auf 1. Für das Ohr 
Taktverſchiebungen beider Haͤnde gegen einander. Der 
Anfang ſollte klingen, als ob folgendermaßen notiert waͤre: 
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II). In dieſem Abſchnitt wiederum ein glaͤnzendes Bei⸗ 
ſpiel der Chopinſchen chromatiſchen Sequenzen, diesmal auf 
Ketten von Dominantſept-Akkorden gegruͤndet. Solche 
Stellen, die in der neueren Zeit vor Chopin kein Seiten: 
ſtück haben, haben ſeltſamerweiſe ihre Parallele ſchon 
bei den großen Madrigaliften der Zeit um 1600. Zumal 
Monteverdi verwendet ſolche Quinten- und bisweilen 
Septimenſequenzen mit frappierender Wirkung. Man 
vergleiche z. B. in Monteverdis Madrigalen (Edit. Peters, 
Leipzig, neue Folge Nr. 12) den Schluß des Madrigals 
„Ecco mormorar londe” (S. 59/60.) 


III). Den Anfang der Repriſe ziert eine meifterliche 
„Engfuͤhrung“. Weiterhin, bei der Stelle „a tempo“ 
ſehr ſpannendes Hinausſchieben der Kadenzaufloͤſung in 
die Tonika Fis durch chromatiſch aufſteigende, febr 
Wagneriſch anmutende Kadenz: die chromatiſch aufs 
ſteigende Skala im Baß mit reichlicher Vorhaltsein: 
miſchung frei harmoniſiert. Noch feiner und eigenartiger 
die darauf unmittelbar folgende Variante dieſer Stelle: 


Die Oberſtimmenſequenz wird nunmehr dem Baß uͤber— 
geben und uͤber dieſem Baß eine neue Oberſtimmen— 
ſequenz gebildet. 

Harmoniſcher Auszug der überaus eleganten, ver: 
zierten Fis-moll Kadenz, mit der die Repriſe abſchließt 
(Takt 27—20 vor dem Ende des Stuͤckes): 
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neapo⸗ Durch: 
litaniſche gangs- 
Serie, Akkord. 


— 


eis: ] Vis! 
„ 


fs: V=V=I=1V V I=1V 

Der neapolitaniſche Sertafford in Fis-moll: H, d, g 
hier durch die Abbiegung auf C-dur noch intereſſanter 
gemacht. Dem g und e antworten dann gis und eis 
mit pikanter Wirkung. 

Acht Takte ſpaͤter bei dem accellerando (wie auch 
ſchon vorher in der Mitte der Majurka bei der Parallel— 
itelle) Vertauſchung des J Tafts mit dem 1 Takt. Das 
Stück ſcheint fich im diminuenda und pianissimo zu verz 
lieren, da plöglich ein sforzato Schlag, und im pomp: 
haften, glaͤnzenden Fis- dur bereitet der Schluß dem Ohr 
eine auffriſchende Ueberraſchung. 


Nr. 39. H-dur op. 63 Nr. 1. 


3 Mazurken op. 63. Erſchienen 1847. Gewidmet der Gräfin 
Laura Czosnowska. 
Aufbau: 


I). 2 8a (H-dur.) 
8b (H-dur, mit Sequenzen nach Es-dur.) 
80 (H-dur.) 
11). 10-44-10 d (A-dar, cis-moll.) 
4X 4d, (H-dur, cis-moll, Fis-dur, H-dur, 
in Sequenzen.) 
iu). 1$a (H-dur.) 
18 Takte Coda. 
J). Dem chevaleresken, feurigen Hauptthema folgt als 
lieblicher Kontraſt die bukoliſche zarte Schalmeienmelod ie 
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b) (Takt 17) mit ihren laͤndlichen Quintenbaͤſſen, den 
abſteigenden, entzuͤckend primitiven Sequenzen. Unver⸗ 
mutet tritt nach dem Abſchluß in Es-dur wiederum 
H-dur ein (durch Umdeutung des Es in Dis). 

1), Wiederum ländliche Klänge in dem bezaubernd 
naiven A-dur Teil. Die Ausgaben notieren zumeiſt 
folgende Phraſierung mit Bindeboͤgen über jeden vollen Takt: 


En — en 
u # 
ae 
EE 


— 


Wer buchſtabenglaͤubig iſt, moͤge dieſe Faſſung an— 
nehmen. Sinngemaͤßer duͤnkt mir die folgende Auffaſſung, 
die ſaͤmtliche Taktſtriche des ganzen A-dur Teils um 
ein Viertel nach rechts verſchiebt. Es erhaͤlt dann die 
halbe Note den Platz auf 1 den das Ohr ihr ohnehin 
zuweiſt, es fallen die abgehackten einzelnen Taktphraſen 
fort und ein angenehmer Gegenſatz zwiſchen leichtem und 
ſchwerem Takt wird geſchaffen. Ich leſe alſo: 


Auch der Schluß bietet rhythmiſche Ueberraſchungen 
erleſener Art, in feiner Miſchung von $, 4 und $ Takt. 
Ich leſe: 


Nr. 40. F-moll. op. 63 Nr. 2. 
Aufbau: 
D, 16a (F-moll.) 
1D. 16-+ 8b (As-dur, C-moll, F-moll.) 


nal). 16 a (F. moll.) 


Faͤllt durch feine Einfachheit unter den kunſtvollen 
letzten Mazurken auf. Eigentuͤmlichkeiten beſonderer Art 
kommen überhaupt nicht vor. Der Mittelſatz um 8 Takte 
gedehnt, die wiederum einen kleinen Beitrag zu dem 
Kapitel: „Sequenz bei Chopin“ darſtellen. Takt 7 und 
parallele Stellen der neapolitaniſche Sextakkord b, des, 
ges in der F-moll-Kadenz. 


Nr. 41. Cis-moll. op. 63 Nr. 3. 


Dies von einer melancholiſchen Grazie erfüllte, durch⸗ 
aus intime und von feinnerviger Filigranarbeit durchzogene 
Stuͤck ift die letzte Mazurka, die Chopin ſelbſt veroͤffent⸗ 
licht hat. 
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Aufbau: 
D. 8 ＋ 8a (Cis-moll.) 
8-- 8b (Cis-moll, Gis-moll.) 
ID. 16e (Des-dur, Ges-dur.) 
ID. 8-+ 8a (Cis moll.) 
12 Takte Coda. 

Das Hauptthema walzerartig. Der Mittelſatz e vier 
und fuͤnfſtimmig nach Art des Streichquartettſatzes. Der 
Abſchluß dieſes Teils vermittelt den Uebergang von Des- 
und Ges-dur nach dem Cis-moll der Repriſe durch drei 
Sequenz⸗Takte: Ges-dur, As-moll, A-dur (überraſchend 
wirkſam), der Akkord a, e, g, eis fortſchreitend nach a, 
dis, gis, eis = a, dis, fisis, eis zu Gis-dur, der 
Dominante von Cis-moll. Vor der Fermate Hemiolen— 
wirkung: rechts , links $ Takt. Die Coda durch 
elegante Engfuͤhrung küͤnſtlich geziert, ſtreng durchgefuhrten 
Kanon in der Oktave, die eine Stimme der anderen 
nach einem Viertel folgend. 


Die folgenden neun Mazurken hat Chopin ſelbſt 
nicht mehr herausgegeben; ſie ſind aus ſeinem Nachlaß 
von ſeinen Freunden Franchomme und Fontana zu⸗ 
ſammengeſtellt und veröffentlicht worden. Wennſchon 
ſie ſich mit den 41 von Chopin der Veroͤffemlichung 
für wert gehaltenen Mazurken an Kunſtfertigkeit und 
Gehalt nicht meſſen koͤnnen, ſo ſind ſie dennoch nicht 
arm an Feinheiten. Zumeiſt ſind ſie dem volkstümlichen 
Tanz naͤher geblieben. 


Nr. 42. G-dur. op. 67 Nr. 1, 
Erſchienen 1855. Entſtanden 1835. 
Aufbau: 
J). 4 Takte Einleitung. 
8 a (G- dur.) 
16 b (D-dur, G-dur.) 
II). 16e (C-dur.) 
III). 8 a (G-dur.) 
8 b (D-dur, G-dur.) 
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Ein keckes, frohgelauntes Stuͤck. Beſonders huͤbſch 
das C-dur⸗Trio mit ſeinem gewaltigen Fortissimo Schlag 
zu Beginn eines jeden Viertaktes, und dem unmittelbar 
darauf folgenden zierlichen scherzando, das Triller und 
kurze Vorſchlaͤge ſo pikant miſcht. 


Nr. 43. G-moll. op. 67 Nr. 2. 

Entſtanden 1845. 

Aufbau: 

D. 16a (G-moll.) 
U).,16b (B-dur, in Sequenzen modulierend.) 

8 0 (G- moll.) 

III). 16a (G- moll.) 

Dem getragenen, geſangvollen Hauptthema in wirk— 
famem Kontraſt das chromatiſch ſchillernde zweite Thema 
entgegengeſtellt, mit den charakteriſtiſchen Chopinſchen 
Sequenzen. Das unisono des Abſchnitts e auf die 
Skale: d, es, fis, g, a, b, c, (eis), d begründet, die 
trotz ihrer Verwandtſchaft mit G-moll hier doch fremd: 
artig anmutet. 


Nr. 44. C-dur. op. 67 Nr. 3 
Entſtanden 1833. 
Aufbau: 
J. 2X 16a (C-dur.) 
I). 8b (G-dur.) 
II). 16 a (C-dur.) 
Bietet kaum Anlaß zu naͤherer Betrachtung. 


Nr. 45. A-moll. op. 67 Nr. 4. 
Entſtanden 1846. 
Aufbau: 
I). 16a (A-moll.) 
16 b (A-moll.) 
II). 16 % (A-dur.) 
II. 16a (A-moll.) 
16b (A-moll.) j 


Im 4. Takt würde die Schreibweiſe: dis, a, o, f 
Leichtentritt, Analyfe von Chopins Klavierwerten. 18 d 
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anftatt es, a, e, Í die Unterdominantfunktion des Akkordes 
klarer kenntlich machen. 


Nr. 46. C-dur. op. 68 Nr. 1. 

Erſchienen 1855. Entſtanden 1830, 

Aufbau: 

J. 4+16a (C-dur). 
4 ＋ 16a, : (G- und C. dur.) 
ID. 16 b (F. dur.) 
UD I. , 

Weder durch Fonftruftive, noch durch harmoniſche 
Beſonderheiten auffällig, aber durch die Miſchung von 
Frohſinn und feden Uebermut mit liebenswuͤrdiger Grazie 
für ſich einnehmend. Typiſcher Mazur durch ſeine 
Rhythmik, die ſtarken oft eingemiſchten Akzente auf die 
ſogenannten „ſchwachen“ Taktteile (die im reinen Mazur 
oft gerade die am ſtaͤrkſten betonten find). Das Kaprizidfe, 
Feurige, Spruͤhende dieſes Tanzes drückt ſich auch in 
dieſem Wechſelſpiel der Akzente deutlich aus. 


Nr. 47. A-moll. op. 68 Nr. 2. 
Entſtanden 1827. 
Aufbau: 
J). lóa (A-moll.) 
4 a ES a: (C-dur A-moll.) 
8 b (A-dur.) 
8b, (A-dur.) 
UI, 8a (A-moll.) 
4a,-8a (Cdur A-moll.) 
Im Gegenſatz zu dem eben genannten lebhaften Mazur- 
Typ liegt hier der langſamere, ſchwermuͤtige Kujawiak vor. 


Nr. 48. F-dur. op. 68 Nr. 3. 
Entſtanden 1830. 
Aufbau: x 
J). 16a (F. dur.) 
8a, (D-moll, A-dur.) 
8a (F-dur.) 
II). 4+8b (B-dur lydiſch.) 
III). 16a (F. dur.) 


Nr. 49, F-moll. op. 68 Nr. 4. 


Wiederum ein reiner Mazur-Typ. Die Abwechslung 
zwiſchen forte und piano charafteriitiich für den Tanz, 
auch das Lydiſch, (der flaviſchen alten Volksmuſik 
eigentümlich) in der Melodik des Muſikſtuͤcks: B-dur 
mit E anſtatt Es. 


Nr. 49. F-moll. op. 68 Nr. 4. 

Entſtanden 1848. 

Dieſe Mazurka gilt als die letzte Kompoſition, die 
Chopin in den letzten Tagen ſeines Lebens auf's Papier 
geworfen hat. Das melancholifche, ruͤhrende kleine Stuͤck ift 
nur noch der Schatten einer Mazurka, hat kaum mehr 
eine Spur von dem wirklichen Tanz, ſondern laͤßt ſeine 
aͤtheriſchen Klänge matt und wankend auf den Mazurka⸗ 
Rhythmen ſchweben. Die fuͤr Chopins ſpaͤtere Werke 

bezeichnenden Feinheiten der chromatiſchen Harmonik 
finden ſich auch hier. Man wird gerade bei dieſem Stuͤck 
auffaͤllig an Grieg erinnert. 

Aufbau: 

D. 8a (F. moll.) 
15 al (F-moll über A-dur zuruck nach F. moll.) 

II). 16 b (As-dur mit Aus weichungen.) 

III) e E 

I). Der Eindruck des Schwebenden kommt zuſtande 
dadurch, daß auf den guten Taktteil immer eine Pauſe 
im Baß fällt und ſomit die ſtarken Betonungen gänzlich 
fehlen. Melodie des Hauptthemas gleitet in zweitaktigen 
Sequenzen abwaͤrts. Der folgende Auszug zeigt die 
Sequenzen und die harmoniſchen Zuſammenhaͤnge: 


d E 


| 


b:=IV V f:=IV=V 
—k —ͤ— e 


— 


ES er 
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Bei der variierten Wiederholung (Takt 9) hellt fich einen 
Moment die Farbe auf, im lichten A-dur (durch ein 
kleines crescendo hervorzuheben), leuchtet auf ein paar 
Takte leibhaftig die Mazurka aus dem dichten Schleier 
der gedaͤmpften Toͤne hervor. Die 15 Takte dieſes Ab⸗ 
ſchnitts aufzufaſſen als ein Achttakter mit Einſchaltung 
von fünf A-dur⸗Takten in der Mitte und zwei Echotakten 
vor dem Schluß: 


y 
dier 5 Takte A-Dur Hier 2 Echotafte 
eingeſchaltet eingeſchaltet 


II). Der Reiz des As-dur-Mittelſatzes liegt nicht zum 
kleinſien Teil in den ſchwankenden Rhythmen des letzten 
Teils, die man, um ſie deutlich zu machen, etwa mit 
folgender Taktverſchiebung notieren koͤnnte: 


Kette von Dominant 


Nr. 49. F-moll. op. 68 Nr. 4. 


ſeptakkorden in Sequenz. 


Fee - 
— 


— 
(Querftand) F: V7 


IDEA) (Querſt.) Es: v7 


— 
Neue Sequenz: As: V 


sw. 


m SEHE — — 


t: Iv 11 
eV 72 


zu er a 


SES 


4 D V Ges V7 
Hier ſind auch die Phraſierungen revidiert, die har⸗ 
moniſchen Zuſammenhaͤnge erlaͤutert. Es handelt ſich um 
zwei Sequenzgruppen, die erſte im Quintenzirkel fort- 
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ſchreitend in einer Kette von Dominantfeptafforden, die 
andere ſtufenweiſe in Halbtönen abſteigend. Bei # be 
achte man die Wirkung der querſtaͤndigen Harmonien: 
des und b gegen d, h; es gegen e, ces und as gegen 
o und a. Wie Seufzer. Im vorletzten Takt drucken 
viele Ausgaben in der Oberſtimme ein offenbar falſches 
B, das hier, gemäß dem harmoniſchen Zufammenhang 
in H korrigiert iſt. 


Nr. 50. A-moll. 
Ohne Opuszahl. Aus dem Nachlaß. 
Aufbau: 
DI 16a (A-moll, C-dur.) 
16b (C-dur, E-dur, A-moll.) 
DM. 3X 16 e (A-dur, Ausweichungen nach Fis- moll, 
Cis-moll.) 
Im: ees L 
Den langſamen Kujawiaks zugehörig. Rhythmiſche 
und harmoniſche Abſonderlichkeiten enthaͤlt das Stuͤck 
nicht. Das Trio in A-dur in einer Satzweiſe, die in 
der neueren italieniſchen Oper, bei Verdi, beſonders bei 
Puccini zur Lieblingsmanier geworden iſt: Die Melodie 
in Oktaven in Oberſtimme und Tenor, ein eigentlicher 
Baß fehlt ganz, die begleitenden Akkorde in den Mittel: 
ſtimmen. 


Nach dieſer Ueberſchau, über die ſaͤmtlichen SO Maz 
zurken im einzelnen fei noch von einigen typiſchen Eigen: 
ſchaften der Chopinſchen Mazurken die Rede, die fich aus 
einer ſolchen Betrachtung ergeben. Die Walzer und 
Polonaiſen, uͤberhaupt faſt alle neueren Taͤnze uͤbergeben 
mit Vorliebe der Begleitung den Tanzrhythmus und er— 
gehen ſich uͤber dieſem Rhythmus in freier Melodie— 
bildung. Verſchieden davon praͤgt die Mazurka, wie die 
aͤlteren Taͤnze Menuett, Gavotte, Allemande, Gigue, 
Rigaudon uſw. auch in der Melodie fojon den Tanz⸗ 
rhythmus deutlich aus. 
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Die Mazurkarhythmen gehen auf zwei Grundformen 
zuruck, die in vielfachen Variationen fich verzweigen: 
1). Auftaktige Rhythmen nach dem Taktſchema: 
„Leicht⸗ſchwer“. 
2). Volltaktige Rhythmen nach dem Taktſchema: 
„Schwer⸗leicht.“ 

Jede Chopinſche Mazurkamelodie ohne Ausnahme 
gehört in eine von dieſen beiden Klaſſen. Hier folge 
eine Gegenüberftellung dieſer beiden Grundrhythmen, ſamt 
einigen der am haͤufigſten vorkommenden Varianten: 


I. leicht ſchwer II. ſchwer leicht 


e 
KEES 


Die große Anzahl der Copinſchen Mazurken und ihr 
verſchiedenartiger Stimmungsgehalt werden gemeinhin 
beim Konzertvortrag nur ungenuͤgend ausgenuͤtzt, indem 
die Mazurken einzeln oder zu zweien verſtreut in das 
Programm geſtellt werden. Bei richtiger Auswahl nach 
Charakter und Tonart koͤnnte man jedoch 3, 4, ſogar 
5 ſaͤtzige Suiten mit vorzüglicher Wirkung aus den 
Mazurken zuſammenſtellen. Einige Vorſchlaͤge nach 
dieſer Richtung hin ſeien hier gemacht. Zunaͤchſt eine 
Sonderung nach vier Gattungen: Erſter Satz, Langſames 
Intermezzo, Raſches Intermezzo, Finale. 
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4 
— A 


Es erſcheinen geeignet als 


I | II | III | IN 
f à Raſches 
b ‚IV 2angfames | 5 
b Erſter Satz: Intermezzo Finale: 
i 6 Intermezzo: | Se SE 
Be Nr. 1 (fis) Nr. 11 (e) Nr. 4 (es) Nr. 3 (E) 


13 „ 2 (eis) „ 12 (As) „ (k) „ 8 (As) 
E 2 „ 1 09 „ 1 „ „ 8 „ 13 (a) 
e „ 13 (a) „ 16 (As) „ 9 (0) „ 15 (C) 


/ e | n 17 (b) Wi 18 (el n 10 (B) H 20 (Des) 
KE: „ 20 Des) „ 22 (gis) | „ 19 (fis) | „ 23 (D) 
5 „ 21 (eis) „ 24 (0) „ 42 (G) „ 28 (H) 
y } „ 25 (h) „ 27 (le) I 46 (C) „ 30 (G) 
KR „ 26 (eis) | „ 29 (As) | „ 18 (FT) „ 33 (H) 
Ka n 31 (As) n 40 (i) n 34 (C) 
BR: „ 32 (eis) | „ 41 (ois) „ 38 (fis) 
Rz „ 33 (H) „ 43 (g) „ 39 (H) 
KE n 35 (e) " 44 (C) | LA 46 (C) 
2 „ 36 (a) „ 17 ai | | 

KA „ 371 aile IH | 

= „ 45 (a) | 

A „ 50 (%% | 

a Aus diefer Lifte ließen fich zu Suiten zuſammen⸗ 
E, ftellen etwa: 

Be Nr. 1 (tis), 19 (fei, 16 (As), 38 (fis). 

SA GE „ 2 (eis), 12 oder 29 (As), 10 (B), 20 (Des). 


7 (h, S oder 46 (C), 12 oder 29 (As), 8 (As). 

13 (a), 6 (C), 27 (e), 34 (O). 

17 (b), 10 (B), 40 (h. 

20 (Des), 22 (gis), 19 (fis). 

21 (eis), 19 (fis), 22 (gis), 20 (Des). 

25 (h), 19 (üs), 27 (e), 28 oder 33 (H). 

26 (eis), 19 (fis), 16 (As), 20 (Des). 

31 (As), 9 oder 46 (C), 40 oder 49 (f), 8 (As). 

32 (eis), 29 (As), 19 (fis), 20 (Des). 

35 (o), 40 oder 49 (f), 5 oder 48 (F), 34 oder 46 (C) 
uſw. 
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Auch andere Anordnungen wären möglich, etwa im 
Sinne von kuͤrzerem Praͤludium und längerem Allegro, 
fo daß jetzt die als Intermezzo bezeichneten Stucke zu 
Praͤludien würden, oder im Sinne der aͤlteren Sonate 
dieſe Anordnung verdoppelt: 

Andante, Allegro, Andante, Allegro 
oder dreiſaͤtzig nach alter Ouvertuͤrenart: 


r 


x 
Déi 


Hervorragende Nenerjcheinung !! 
Prof. Dr. Hugo Riemann 


Analyſe v. Beethovens ſämtlichen Klavierfonaten 
3 ſtarke Bände kuͤnſtleriſch gebunden (im Schutzkarton) 50,— M. 


Jeder Band iſt auch einzeln kaͤuflich. Band I (390 Seiten, Sonate 
I. XIII geb. 16,— M., Band II (525 Seit, Sonate XIVXXVI) 
geb. 18,— M., Bd. III (480 S., Sonate XXVII-XXXVIII) 
geb. 18,— M. 
Die geſamte Fach: und Tagespreſſe hat fich begeiſtert úber diefe 
bedeutende Werk ausgeſprochen. Eine ſtarke Auflage folgt nach 
Monaten der anderen. 


Einige Urteile von vielen: 
Deutſche Tageszeitung, Berlin. Der Meiſter muſikwiſſenſchaft⸗ 


licher Forſchung hat eine neue große Arbeit unternommen, die von 
der Hoͤhe eines Gipfelkunſtwerks aus tiefe Einblicke in die Geheim⸗ 
niſſe kuͤnſtleriſchen Schaffens und Formens gewaͤhrt. Mit der ihm 
eigenen glänzenden Beherrſchung des Gegenſtandes, die eindringenden 
Scharfſinn mit lebendiger Hellſichtigkeit verbindet, unterſucht er den 
Bau der Beethovenſchen Klavierfonaten bis in die feinſten Gliede- 
rungen hinein und giht damit fuͤr das Studium der einzelnen Werke 


einen alles erſchoͤpfenden Führer, 


Börſen⸗ und Handelszeitung, Berlin. Was Goethes Fauſt in 
der Literatur iſt, ſind Beethovens Klavierſonaten dem Klavierſpieler. 
Raid kann behauptet werden, daß Riemanns Analyfe zum Wer: 
ſtaͤndnis und Genuß der unvergänglichen Werke Beethovens beiträgt, 
was die berühmteſten Kommentatoren Goethes geleiſtet. 


Neues Wiener Tageblatt. Allen Muſikfreunden ſei noch ſchnell 
ein eben erſchienenes Werk Hugo Riemanns waͤrmſtens empfohlen, 
das nichts Geringeres bringt und verſpricht, als eine vollitändige 
Analyſe ſaͤmtlicher Beethovenſchen Klavierſonaten. Das Buch iſt das 
wertvollſte Geburtstagsgeſchenk für den Meiſter (16 Dezember) und 


unentbehrlich fuͤr jeden Muſiker von Beruf und Neigung. 


Sächſiſche Staatszeitung, Dresden. Aus feinſtem Siilgefuͤhl 
heraus und mit tief ſchuͤrfendem Eingehen auf die innerſte En wick⸗ 
lung der muſikaliſchen Gedanken werden die einzelnen Sonaten er— 
klaͤrt. Wie vor kurzem die Neuauflage des Riemannſchen Muſik— 
lerikons die bedeutendſte Erſcheinung auf muſikaliſchem Gebiete war, 
fo iſt es diesmal feine Analyſe von Beethovens Klavierſonaten. 


Drück von F. Schulze & Co., ©. m. 6.9, Gräfenhainichen. 
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21. Riemann, Handbuch der Hkuſtik. 2. Aufl. geb. m. 7. . 
30. Riemann, Anleitung zum Partiturſpiel. 3. Aufl. geb. . 


M. 7,—. 

31. Riemann, Handbuch der Orcheſtrierung. (Anleitung 
zum Inſtrumentieren) 2. Aufl. geb. M. 7. —. 

32. Thauer, Ñ., Handbuch des modernen Fitherſpiels, 
geb. M. 8,—. 

33. Stahl, Geſchichtliche Entwicklung der evangeliſchen 
Kirchenmufik. 2. Aufl. geb. M. 7,-. 

34. Winter, G., Das deutſche Volkslied. (Einführung in 
die Geſchichte und das Weſen des deutſchen Dolksliedes) geb. 
M. 7,-. 

51. Riemann, Analyje von Beethovens ſämtlichen Klavier⸗ 
ſonaten Band I, 4. Aufl. geb. M. 16,—. 

52. Riemann, Analyſe von Beethovens ſämtlichen Klavier⸗ 
ſonaten Band II, 3. Aufl. geb. M. 18, —. 


53. Riemann, Analyje von Beethovens ſämtlichen Klavier- 


ſonaten Band III, 2. Auflage, geb. M. 18. —. 

54. Iſtel, Dr. Edg., 2. Aufl. Das Buch der Oper I. Die 
deutſchen Meiſter von Gluck bis Wagner. 430 Seiten, 
2. Aufl. geb. M. 16,—. 

55. Iſtel, Das Buch der Oper II. Die romaniſchen Meiſter 
bis Verdi und Bizet. 

57. Leichtentritt, Dr. Hugo. Analnſe von Chopins Kla- 
vierwerken. m. 18, — ca. 


61. Schrutz, Die Kunſt des Sprechens und der freien Rede, 
geb. M. 15, —. 


62. Jaroſy, Die Grundlagen des violiniſtiſchen Singer: 
ſatzes (Paganinis Lehre), geb. ca. M, 9,-. 
weitere Bände in Vorbereitung. Preiſe und Auflage unverbindlich. 


Max heſſes verlag, Berlin W 15, Cietzenburger Str. 38 
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Hugo Riemanns 


Muſiklexikon 
Jubiläumsausgabe — 9. Auflage — Dez. 1919. 
Preis künſtleriſch gebunden in Leinen M. 90,—, 
in Leder gebunden M. 120, —. 


Riemann Feſtſchrift 
Geſammelte Studien der Aſthetik, Theorie und Geſchichte 
der Muſik 
Herausgegeben v. Dr. C. Mennicke + geb. M. 28,—. 


Hugo Riemann 


Geſchichte der Muſiktheorie 
im IX. bis XIX. Jahrhundert 
2. Auflage geb. M. 75, — in Leder, M. 55, — in Leinen. 


Ritter, prof. A. 6. 


Zur Geſchichte des Orgelſpiels 
im XIV. bis XVIII. Jahrhundert 
2 Bde. Cex. 80 in Halbfranz geb. M. 60,—. 


Hugo Riemann 


Elementarſchulbuch der Harmonielehre 
3. Aufl. geb. M. 9,—. 


Hazan, Oe. von 


Der Gefang und feine Entwicklung 


2. Aufl. in 2 Halbfranzbände geb. M. 80, —. 


Ausführliche Kataloge über Bücher 


über Muſik, Studienwerke, Muſikſchulen, Geſangswerke 
durch jede Buchhandlung oder direkt durch 


Max heſſes verlag, Berlin W 15, 
Lietzenburger Str. 38 


